﻿forța centrului vizual Ce anume determină organizarea formei vizuale în lucrări de pictură, sculptură sau arhitectură9 Artiștii au făcut câteodată apel la reguli empirice iar matematicienii au căutat formule care să prescrie ideal relațiile spațiale dintre forme Arnheim arată însă cum alcătuirea compozițională capătă sens numai atunci când utilizează simboluri vizuale ale experienței de viață în stare să dea artei semnificație, în Forja centrului vizual, lucrarea ce completează o alta devenită clasică - Arta și percepția vizuală Rudolf Arnheim oferă rezultatul unei reflecții mature asupra conceptelor esențiale ale întregii sale opere tuturor acelora ce se apropie de artă în căutarea adevărului pe care aceasta îl relevă prin intermediul imaginilor Lei 3800 a oria centrului vizua RLDOLF ARNHEIM The Power of the Center A Study of Composition in the Visual Arts The New Versiort © 1988, University of California Preș? Toate drepturile asupra prezentei ediții fn limba român? sunt rezervate liditurii Meridiane Rudolf Arnheim forța centrului vizual UN STUDIU AL COMPOZIȚIEI ÎN ARTELE VIZUALE Traducere de LUMINIȚA CIOCAN Prefața de LUCIAN DRAGOMIRESCU EDITURA MERIDIANE BUCUREȘTI 1995 Carte finanțata de Guvernul României pnn Ministerul Culturii ISBN 973-33-0227-9 Pe coperta Sandro Botticeili Madona în pavilior Milano, AmbroeU ia PREFAȚĂ VIZUALUL - ÎNTRE PLĂCERE ȘÎ CUNOAȘTERE N-a trecut prea multă vreme de când a devenit posibil să afirmăm neezitant că printre teoreticienii gestalt/jti de anvergură și, mai mult, dublat de reputația excepționalului pedagog al artei, Rudolf Amheim este un caz fericit prin felul în care a izbutit să surprindă în paginile operei sale scrise problematica percepției vizuale în completitudine, pe deasupra explicitându-ne o multitu* dine de ipostaze ale tehnicii artistice, descrise plenar și interpretate estetic Viziunea lui Amheim cu privire la parametri structura) ai operei de artă, văzuți în apariția lor diacronică sau ființând constant în toate etapele artei, se impune prin precizie descriptivă, prin puritatea surprinderii manifestării lor, prin postulări argumentate convingător, neanchilozate în legități înșelător transparente însă încremenite în toate paginile sale, într-o constelație teoretică formulată de-a lungul câtorva decenii, Amheim a arătat aceeași cuminte înțelegere față de desăvârșirea formală, ca și față de expresia insolită, chiar tolerantă față de abaterea operei vag-canonice, interesându-l când și când evidențierea eșecului, nu însă și biciuirea „ireverenței" operei artistice principial novatoare în acest scop, autorul a utilizat mai cu seamă pro cedeul generalizării decurgătoare din analiza nemijlo cită, considerând apriorismul străin de realitatea de dez văluit a artei, știindu-se pe sine statornic neadereni la ideologizări constrângătoare din punct de vedere deon tologic Abstractizarea, ca și sensibilitatea expresiei fiind în mod egal de bine mânuite, descoperim lesne că autorul împărtășește convingerea că în contemplarea facultativă și, nu mai puțin, în studiul metodic al obiec tului artistic, plăcerea se întrepătrunde moment de mo ment cu cunoașterea, fără pericolul subiectivismelot competenta diferită a subiecților fiind aceea care decide asupra actului experienței artistice în sine, impunându-se însă mai apoi ca factor de diferențiere accentuată în comunicarea către ceilalți Dacă ținem seama de mai vechea inițiativă a Editurii Meridiane, și anume cea din 1979, de a oferi cititorului român studiul amheimian Arta și percepția vizuală - în condiții de tipărire excepționale - se poate sublinia că aceasta reprezenta un gest temerar în condițiile culturale corespunzătoare vremii Temeritatea inițiativei editoriale versus conjunctura socială, putea fi apreciată pe baza conținutului intrinsec al cărții, adus la lumină printr-o metodologie aparte, într-o vreme în care psihologia însăși dispăruse din rândul științelor, sociologia nefiind nici ea ocrotită Modalitatea demonstrației putea provoca totuși, căci referințele bibliografice ale autorului, selectate din toate orizonturile sfidau habitudinile Impunătorul tom era o biblie a turnului de fildeș al contemplatorului, traversând noviciatul înspre o inițiere electivă Raportându-ne la importanta sa de mai târziu, putem spune că volumul a devenit un referențial al multor esteticieni și teoreticieni ai artei, fățiș, voalat, diferit de la caz la caz Dintre numeroasele cărți fundamentale adresânâu-se artiștilor, cercetătorilor și iubitorilor de artă totodată și care au văzut tiparul prin activitatea Editurii Meridiane, Arta și percepția vizuală a lui Rudolf Arnheim a răma până acum o sursă teoretică durabilă, suscitând citito ni lui adâncirea și nu parcurgerea într-o lectură întâmplătoare sau susținută de interesul curiozității trecătoare a uluirii în jața factologici spectaculoase Eșalonarea, in 6 п, a fazelorfuncționării percepției vizuale de către subiect a obiectelor în generai, cu precădere a celor artistice, progresia în nțelegerea de către cititor a informației vizu aie, descrierea potențării ulterioare a acesteia, întreg arsenalul experimental, ilustrativ, reprezintă preludii la ob ținerea comprehensiunii (cum-prehendere = sesizare integrală), de neconceput în artă în afara contactului cu obiectul sau prin modele anterior stabilite, în câmpuri ideologice străine de obiect Arta și percepția vizual^ studiul-îndrumar enciclopedic rezistent la trecerea timpului, se impunea prin circumscrierea invarianțilorplus tici de sine stătători; eșalonarea tematică decapartită a numitului studiu conducea, prin însușirea trimiterilor, la surprinderea globală a vizualului (echilibru, figură, formă, creștere, spațiu, lumină, culoare, mișcare, dinamică și expresie), cu condiția utilizării ei libere mai apoi la o treptată abordare a componentelor Capitolul Spațiul din respectivul studiu, împreună cu alte afirmații revelatorii întâlnite ici-colo în restul textului, ne permiteau să prognozăm că pentru Arnheim devenise iminentă necesitatea elucidării aparte - și nu doar pentru studenții săi de la Universitatea Harvarc (Massachusetts, S U A ) - a temei compoziției în artele vizuale, operele de artă dezvăluind din șinele lor trăsături cu puteri de liant, sensibile percepției, cu rol cel puțin ega cu cel al elementelor (evenimentelor) sonore dintr-o compoziție muzicală Pe de altă parte, câmpul plastic, animat de elemente diferențiate și uneori contrastante, amintește, neținând seama de materialitate, de întrepă trunderile celor neasemenea, de rolul jucat de legile celor trei unități în câmpul dramaturgie Iar prin transcendent materialității constitutive se pot întrevedea unele asemuiri prin contrapunerea într-un ansamblu ideal, cu totalitatea figurilor din forma poetică Cum vârsta îl obligase insă pe profesor să părăsească Harvardul, activând ca profesor oaspete al altor universități ce-l solicitaseră, oc uparea unei bune părți a timpului disponibil lăsa să se întrevadă o amânare sine die în elaborarea cărții dorite De asemenea, posibilitățile de documentare, de selectare a materialului necesar păreau dezavantajos modificate Forța lut Arnheim de a depăși precaritatea și de a se ridica deasupra contestațiilor l-a făcut să izbândească încă o dată într-un gen de carte surprinzător de metodică, testamentară, dacă ne raportăm la întreg materie Iul mai înainte elaborat, novatoare prin formă și sinteze Nimic n-are aici înfățișarea de cateheză a unei teme dificile Dare un text al definirilor dense Cartea mai întruchipează o panoramă a metamorfozelor decelabile în câmpul artei, văzut evolutiv, fără să fie un studiu istoric Compoziția, în concepția susținută aici de Arnheim, nu r** reduce la determinarea organică a unității elementelor perceptibile Ea nu este atribuită doar prototipurilor artistice datate, chiar dacă recunoscute drept capodopere ale istoriei Pe Arnheim nu l-a preocupat doar „arta muzeală" - cu trecut scurt, de fapt - nerestrângându-se nici la academismul care făcea atâta caz de arta compunerii imaginii și respingând în s„chimb gesturile creatoare care au busculat încontinuu ideea de compoziție în concepția care i-a servit aici, se subliniază că logica compozițională nu a încetat să preocupe nici măcar pe creatorii contemp răni autodeclarați vrăjmași ai ei De unde Arnheim susține, fără ostentație, că în locul trompe-locil-un/or perspectivale și în locul liniilor de fugă uni - sau pluri - centrate funcționează acum în imagine o structuralitate care compune prin răsturnare de reguli Eșalonarea exemplificărilor de aici, analizate rând pe rând, contrapune, la fiecare subtemă, prototipurile contemporane celor, mai numeroase, din arta veche și de la începuturile modernismului, ceea ce-i firesc, eviden-țiindu-se că rosturile compoziției în evoluție nu acceptă un aleatorism integral, chiar dacă declarațiile prodome^ mai degrabă decât realizarea aparentă și sensibilă, îl susțin Finalmente, Arnheim izbutește să confere conceptului și realității compoziționale o situare fundamentale în ordinea vizualului în sine, forțele componente, 8 sfidătoare ae reguli consacrate, rtle dndu-ni-se într-o unitate in care recunoaștem artisticul ca atare Lectura ultimului studiu, acum și tradus, poate de veni efectiv fructuoasă cu condiția ca cititorul să fi cunoscut exegezele anterioare ale autorului; în urma ei se poate ajunge la convingerea că Forța centrului vizual (de la început atenția se focalizează asupra noțiunii de centru, acm6 al realizării depline a construcției plastice), subintitulat mai explicit Un studiu al compoziției în artele vizuale, a fost conceput de autor drept încheiere de operă teoretică, un veritabil point d’orgue (exprimând, mai exact, punctus organicus) de la înălțimea căruia privind, să se releve, încă o dată, esența constructivității în artă, dar și înfrățirile, câte sunt, dir vizual și restul anelor Bibliografia amheimiană îngăduie, chiar la o consultare redusă, recapitularea tematică dezvăluind preocuparea de o viață a autorului față de ansamblul artelor, cu precădere asupra celor reprezentaționale și spectaculare, tendința lui către o mereu amânată teoretizare general-estetică, abordările parțiale ale unei direcții ori ale alteia jucând rolul de acumulări prevestitoare ale unei teorii a corespondențelor artistice, idee apropiată, dar nu identică cu aceea a corespondenței artelor, domeniile oglindindu-se în reciprocitate doar în situații foarte particulare De aceea la Arnheim, creșterea dinlăuntru a unei teorii unitare nici nu-i de presupus, cercetarea principală fiind aceea din sfera psihologiei artei pe baze experimentale, neobedientă, dar înfrățită pe alocuri cu teoria lui Dewey în concluzia fascinantului studiu amheimian The Dynamics of Architectural Form (Dinamica formelor arhitecturale, 1977, vezi bibliografia prezentei lucrări) -capitolul Expresie și funcție - savantul mărturisește străduința unui comportament servind scopului unitar al teoreticianului, constrâns din momentul enunțării embrionului experienței, consecutiv generalizării acesteia, să-și urmărească propriile creșteri în acest sens, el 9 afumă că: „tema ge/minalivă este crucială în orice in tenție" (op cit , p 270) Preluând un alt exemplu dir aceeași lucrare a lui Arnhcim, cel referitor la Voluta lu William Golding un text valorificând semnificația structurii turnurilor, observăm că motivațiile care l-au inspi rai, de astă dată, privesc unitatea dintre formă și corn poziție, cel mai adesea rezolvată prin acceptarea conlucrării ambelor, ceea ce la Amheim devine un joc dublu de du-te-vino înlăuntrul imaginii, un avat s și un recul al aspectelor unul față de celălalt, ele ne fiind identice, nici întotdeauna corelate, ba deseori dificil de decelat, fără obligativitatea unei raportări de la înglobat la înglobator, de la superior la inferior, de la mare la mic, de la difuz la precis conturat Atât în Forța centrului vizual, ca și în alte texte anterioare- The Film as Art (Filmul ca artă) din 1957 și aceeași Dinamica formelor arhitecturale ne întâmpină preocuparea'constantă a lui Amheim de a contrapune parametrii destabilizatori celor ordonatori, aparținând forței coezive compoziționale, terna fiind exemplificată din belșug El ajunge astfel la ordine și dezordine, nepu-lând estompa nici perechea asemănări-diferențieri decelabile Datorită practicii de psiholog observator și experimentator, dobândise o reală virtuozitate întru reperarea variațiunii intenționale în contrast cu cea in-voluntar-gestuala Polifonia formei și compoziției, proces presupus ca unitate greu destructibilă - ordinea și dezordinea putând fi și ele înfrățite contextual, dar contrarii de la origini - perechile cu pricina apărând drept determinante pentru funcționarea expresivă a „gândirii vizuale" (vezi eseul sau omonim din 1969), influența claritatea oricărei clasificări, precizia fiecărei mențiuni despre originalitate Căci Amheim nu vroia să repete aporiile și tatonările ailor teoreticieni, dorin du-se liber de închistarea în sfera câtorva sesizări, fie ele și proprii, nesiânjenit de intoleranțe, totdeauna pe terenul adev; rului ferit de neglijarea situațiilor origjnatoare, dintre 10 care cea dintâi, în ordinea importantei, era acceptarea infinitudinii expresiei artistice Ținând seama de autoritatea sa științifică și bizuin-du-ne pe lectura mai multor texte, desigur, nu a întregii opere, von formula o confirmare datorată lecturii cele, mai recente Astfel, îndrăznim să-l singularizăm printre acei teoreticieni investigatori ai artelor vizuale din ultimele decenii, care manifestând consecvent deschiderea față de inovație în artele plastice, au izbutit să propor ționeze corect, prin demonstrații, aportul real al artei noi în raport cu multitudinea prototipurilor studiate, din arta prerenascentistă și renascentistă, clasică și barocă, romantică și impresionistă, toate inferând legitatea, toate sprijinind indirect valorificarea necanonică a contemporaneității artistice S-a preferat pe sine drept bun mânuitor al complementarităților percepute orișicând și orișiunde, jinduind, chiar dacă fără să înfăptuiască, la fondarea unei previzibile hermeneutici a tuturor artelor Toate sunt servite de propriul contact sensibil, paralel cu o diagnosticare, cu o situare reflexivă exactă, nu doar prin aproximări simplificatoare Curgerea textelor sale suscită gradația, creșterea adevărului în raport cu derularea tematicii, judecățile asupra cărora se oprește nefuncționând de dragul anulării altor demersuri, un adevăr relațional, conceput ca temporar valabil Iar când calea abstracțiunilor nu izbutește să transmită tot adevărul știu la un moment dat, exprimarea savantului se colorează cu sublinieri figurate, sporind expresivitatea scrierii Reluând tema apetenței lui Amheim pentru vechi și nou, ca ipostazieri artistice alăturabile, fără prejudecată deci, vom semnala felul său de a pomeni și sublinia valorile Există deci la el tendința de continuă depășire a materialității numite mai întâi ca stare brută Se deduce că adevărul larg al artei străjuiește dincolo de schema care introduce ordinea, mai sus de desenul (volumul) figurii cont/apuse fondului Ele rămân etaloane ale vizualului, pe când adevărul artei se situează intr-o transcendență lotuși Prin aceste laturi, textele sale ne amin tesc pe acelea a doi poeți contemporani „nebuni de ană meditațiile acestora rămânând ale unor nespecialișii, da buni valorificatori prin eseu Această refenre a noastră st îndreaptă către Improbabilul urmat de Un vis trăit 1 Mantua ale lui Yves Bonnefoy („Mercure de France' 1980), eseuri care suscită importanța ca-și egală pe care timpul interiorizat îl are față de atemporalul inclus imaginii vizuale Cea de-a doua întâlnire a lui Arnheim presupune drept partener pe Francis Ponge din Atclicru contemporan, exegetul încă neîntrecut al lui Braque, ci roate că dinăuntrul prozei poetice a celui din urmă se desprinde mai degrabă semnificația facerii vizuale ca facere și nu ca percepție, materialitatea legată pentn totdeauna de identificarea forței gestului bnit pe suprafața, în dălf ui re sau în modelare, construcție, oricât de elementară, presupunând transcendența - scop, căci chiar dacă gestul rămâne incorporat structurii imaginate aceasta se metamorfozează în valoare artistică expresivă cu urma gestului cu tot Ne convingem de neacademismul amheimian punând în balanță felul sau de a privi cu aceeași înțelegere atât compoziția centrată, cât și pluriperspectiva sau chiar antiperspectiva profesate din baroc până în zilele noastre Capacitatea sa de percepție îl condusese de mult pe Arnheim la citirea exactă a stereometriei arhitecta nice, a decupajului embrionar (matca ideii) al peliculei filmice obținute după montaj, o rezultantă ivită dintr o dublă pornire Dar pentru a citi forma plastică, psihologului i-a fost necesară cristalizarea, pe parcurs, a unei științe a formei, dedusă dacă nu prin contrapunere, prin observarea în succesiune și varietate a artelor în acest stadiu, conștientizarea celor observate a devenit prevalentă față de perceperea corectă încet-încet, din vizual, ca și din celelalte, Arnheim s-a creai pe sine ca pe un cititor fără gre^ ittr de la o atare poziție elevată toate curiozitățile și anatemele au reintrat în ordinea lucrurilor Jocul antiformă sau aniicadru nu i s-a mai părut nici derizoriu, nici blamabil Practicarea opacității de dragul reliefării gestului elementar (vezi formularea ironică a lui ilubuffet Plukifekler moinkomvoi transcriere fone tu ă rebus istă) nu i sa mai părut antiartistică Perturbarea lancății pnn cultivarea unei transparențe artificial spori te n obiectului - Duchamp în La Grande Verre - se • schi pnntre descoperirile sale, ceilalți exprimând-o mai modest, fie numai observând-o în schimb la h analist al lui Rauschenberg, nu vom întâlni пни scandalizat al celor care scoteau în relief pragul nep«ctur aiului încadrat pe care și-l propusese învăță-etut rău și neinspirat pentru cea de-a doua ediție a Forței centrului vizual, Arnheim a ales emblematic drept ilustrație reprezentau vă o adevărată compoziție sui generis - o lucrare niponă contemporană, antiperspectivală, centrată compozițional în subsolul suprafeței, ca un vector gravitațional, încadrându-se totuși de bine de rău picturii, cu toate că etalarea în relief a unor materiale identificabile - ine o poate așeza și printre experimentele de sorginte nlpturală Caracterul ei emblematic rămâne însă irefutabil Nu mai puțin relevantă în textul cărții, ni s-a părut naturalețea cu care a adoptat, cu rost de exemplu artistic, panoul de plafon (situat la distanță, cu scopul de > acționa asupra arhitecturii acelui spațiu laolaltă cu împlinirea rostului său decorativ) din holul neoclasi-cizant al Primăriei din Kdln Jocul panoului ca formă detașată de fond, expresia abstract-expresionistă care animă panoul însuși, i-au inspirat lui Arnheim o analiză substanțială, autorul manifestând deschis bucuria transmisă de construcția iconoclastă în cadrul unui ambient întrucâtva, ar susține unii, kitsch, cum sunt mai toate în cultura dc masă care a năpădit planeta Receptorul subtil Arnheim vrea, în schimb, să ne convingă că în hoiul primăriei kdlneze putem contempla un nou tip de organicitate derivată opozițional din pluralitatea stilistică a aceleiași imagini, compoziția spațială atestând nu mai puțin o pluriartisticitate, suscitată poate ae „spiritul exiramuzear al timpului 13 Arnheim odată asimilat, von gândi cu naiuruku ci având în vedere arta tuturor timpurilor, neexcluzând ure zentul, vom înclina către ideea treptatei adupfăn a ordine vizuală sensibilă, tot mai complexă ori, dimpe trivă, tot mai eliberată de repere, fără să și devine să" căcios schematizată, ba poate exprimând mai pregnan tensiunea dinlăuntrul vizualului Vom ajunge să aderam într-astfel la bogăția vizualului printr-o neobosită suite de experiențe proprii perceptive în întreaga varietate t sibilă, mai subtilă prin afirmare, ceea ce este recunoscu, ori ba, se presupune și o oarecare complicitate a noas cu haosul, informatul, fără de cunoașterea cărora e preș ia convențională, frumoasă, dar inventată într-o alt ordine preexistentă, nu ni s-ar părea la fel de expresivă, ca atare frumoasă în vizual, ca în oricare alt sector al ret lității sensibile și conștientizate, trebuie să luptăm ’ închistarea, cu pericolul uniformizării gândim noastre i prezența amăgitoare a modelelor, fie ele compoziții tisticc Compunerea în varianta reprezentaționai-imitativl implică o complexitate acțional-mentală depășind dej nitiv idealul neoclasicist, atâta vreme considerai satis făcător în academiile de belle-arte, exprimat cândva amăgitor de Antoine Chrysostome Quatremăre de Quu cy: „Să descompui elementele unui subiect pentru a recompune printr-un sistem de abstractizare u (Essai su l’id6al dans ses applications propres aux Arts du de sin, Paris, 1805, p 252), căci din perspectiva acelor tim puri se dorea realizată „o artă care s-ar adresa mai seamă înțelegerii, decât perceperii cu ajutorul simțurilor (\â ,p 183) Teoria perceptivă contemporană, proprie nou apa rutei psihologii a artei - iar Arnheim va rămâne multă vreme unul dintre ctitorii săi neîntrecuți - imaginează oricum mai complex situația răs-dezbătută a necesității complexității sau, dimpotrivă a caracterului vetust ai compoziției în artele plastice înaintea lecturii noul и ■ studiu crucial să ne amintim pledoaria aceluiași ai'tnr M>ntru gândi ea dinamică fi complexă, aparent împo 'nvo absolutizării simplității din mereu amintita Arta $i percepția vizuală: Noi ne reprezentăm mintea umană ca o interacțiune de tendințe spre reducerea și spre intensifi carea tensiunilor Tendința de reducere a tensiunilor nu se poate manifesta nestânjenit decât în cazul de-integrării finale - moartea Ea este contracarată de ă de cazul în care li se conferă un anumit rol Din moment ce toate punctele figurii orizontale au aceeași relație cu baza, cele două bare se echilibrează una pe cealaltă și prin urmare stabilesc centrul în jurul căruia forțele configuratoare sunt uniform distribuite Sistemul cen-tric domină fără discuție Dacă cineva ar dori să întărească această simetrie, ar putea străpunge centrul ca o axă verticală Acest )ucru ar întări structura fără să intre în contradicție cu ea Cât dc diferit este efectul perceptiv al aceleiași figuri în poziție verticală! în acest caz o axă verticală a simetriei, și anume bara verticală a crucii, devine o coloană vertebrală a figurii Față de axa verticală, bara orizontală se întinde de o parte și dc cealaltă, ca ramurile unui copac sau brațele unui om Centrul sparge unitatea barei orizontale și o transformă într-o pereche de aripi simetrice Prin contrast, cea verticală abia sugerează încrucișarea întărită dc vectorul gravitațional care străbate câmpul vizual, ca dăinuiește ca unitate nefragmentată pentru care nu se impune un loc anumit de încrucișare Simetria geometrică ccntrică este redusă mai degrabă, la una bilaterală de către asimetria câmpului vizual Cele două părți, superioară și inferioară, ale coloanei vertebrale, îndeplinesc funcțiuni vizuale diferite Nu sunt percepute drept simetrice, din moment ce a ajunge sus nu este același lucru cu a cobori Prin urmare, logica vizuală cere ca ele să nu fie egale ca lungime Atunci când ele sunt egale, avem o contradicție vizuală între egalitatea în lungime și inegalitatea în funcțiuni Simetria axială a crucii romane servește mai bine poziția verticală decât simetria centristă a crucii grecești Când partea dc sus a barei verticale este mai scurtă decât cea de jos, diferența dă ) expresie vizuală diferenței funcționale Ea justifică, le asemenea, un fapt de care ne vom ocupa în curând: un element din partea superioară a unei structuri poartio greutate vizuală mai marc decât unul din partea inferioară și, prin urmare, ar trebui să fie mai mic, pentru a echilibra un element corespunzător din partea de jos în timp ce crucea orizontală este pur centrică, numai cea verticală arată centricitatca supusă influentei sistemului excentric, reprezentată aici dc atracția gravitațională în consecință, centrul figurii care era limitat la punctul de intersectare din planul orizontal anexează bara verticală și o preschimbă într-un centru extins Toate aceste proprietăți dinamice atât de evidente în structura simplă a crucii vor fi prezentate acum ca determinante active în compoziția operelor de artă CENTRUL VIZUAL INFERIOR Relieful lui Nobuo Sekinc, Fazele neantului (IL 1), arată aproape ca o diagramă făcută să ilustreze interacțiunea a două sisteme compoziționale Obiectul rotund fixat în materialul textil și înconjurat de o structură radială dc cute se recomandă drept centru primar, chiar și numai datorită locului său, aproape de nivelul ochiului privitorului Centricitatca structurii radialc îl captează într-un fel Ea adoptă o simetrie bilaterală, ca replică la piatra care atârnă din centrul principal și acționează ca reprezentant al forței gravitaționale, trăgând în jos obiectul primordial Relația dinamică între centricitatca obiectului principal și atracția excentrică exercitată dc centrul secundar constituie tema operei Suntem imitați să observăm tipul special al echilibrului în care au fost antrenați par-ticipanțu la acțiune Relieful lui Sekinc este agățat de perete, la o oarecare distanță de pământ și prin urmare, apare întrucâtva detașat de locul vizual a! gravitației Piatra 45 suspendată este mai degrabă un factor reprezentație nai decât unul activ, a! gravitației Dacă opera ar fi înrămată, așa cum sunt multe reliefuri și picturi, aceas tă detașare ar apărea și mai distinct De asemenea, sculptura își arată dependența de gravitație mai direct atunci când este așezată pe jos, căci într-o lucrare suspendată în aer, ca o pasăre mobilă, dependența sa este mult mai puțin directă Dintre tt&lc artele, arhitectura este astfel cel mai ferm țintuită locului, pe verticală, compoziția arhitecturală fiind întotdeauna strâns legată dc gravitație Referirile următoare la forța gravitației, ca un exemplu dominant de centru dinamic în mediul nostru înconjurător, m-au făcut să mă concentrez asupra puterii dc atracție a acesteia Totuși, aici ne preocupă centrii perceptibili mai degrabă decât cei fizici, iar centrii perceptibili, după cum ne amintim din Capitolul 1, sunt alcătuiți din vectori orientați spre exterior, dar și din vectori orientați spre interior Prin urmare, este necesar să facem o deosebire, ilustrată în figura 12 Vedem cinci turnuri mici înălțându-se pe sol Perce-pând fiecare dintre aceste obiecte ca depinzând de un centru propriu, obiectul va apărea ca fiind atras de pământ Dar obiectele pot fi privite alternativ, ca excrescențe sau prelungiri ale puterii de la bază, ca 46 raze dispuse după modelul radial din figura 1 Uitân du-ne la obiectele de pe sol, fie ele copaci sau clădiri, statui sau chiar ființe umane în poziție verticală, Ic vedem atât ca fiind trase în jos de propria lor greutate și deci atrase dc pământ, dar și înălțându-se fa|ă de sol Direcția dominantă depinde de gradul în care propriul centru este perceptibil în obiect Priviți vcrtigiile așa-numitului Templu al Vestei din Roma, situat lângă Tibru (IL 2) Coronamentul originar al vechii clădiri, antamblamentul și acoperișul nu mai există, iăr restaurarea lor nepotrivită strică echilibrul originar al arhitecturii Putem presupune că pe vremea când clădirea era intactă, coronamentul acesteia era destul de viguros pentru a o face să arate ca un centru prim, cu greutate proprie transmisă în jos datorită șirului circular al celor douăzeci de coloane corintiene Acum, totuși coloanele se îndreaptă spre cer, parcă izbind acoperișul artificial înlocuit 1 VARIANTE ALE GREUTĂȚII Trebuie să fim pregătiți pentru o complexitate crescândă a relației dinamice dintre centri în consecință, voi mai prezenta aici câteva observații generale asupra condițiilor ponderii vizuale Doi factori, mai ales, merită să fie discutați: A Greutatea sporește atracția; B Distanța (1) sporește ponderea vizuală când percepția este focalizată asupra centrului de atracție și (2) diminuează atracția când percepția este ancorată în obiectul avut în vedere A Greutatea sporește atracția Atunci când alți factori sunt considerați egali, cu cât este mai mare greutatea vizuală a obiectelor, cu atât este mai puternică atracția lor reciprocă Există aici o analogie între legea fizică care ne spune că forța de atracție între obiecte variază direct proporțional cu produsul masei lor Figura 13 are rolul de a ne arăta că atunci când 47 două obiecte sunt așezate la aceeași distantă de ш centru puternic de atracție, cel mai mare va fi ma Fig 13 puternic atras Pc verticală, acest efect dă măsura ponderii părții superioare Când un obiect are prea mare greutate vizuală, el trage în jos atât dc puternic, încât dezechilibrează compoziția В (1) Distanța sporește greutatea vizuală Această afirmație contrazice ceea ce știm din fizică Legea gravitației a inversului pătratului spune că atracția fizică scade cu pătratul distanței Din moment ce atracția gravitațională determină greutatea fizică, rezultă că obiectele devin mai ușoare odată cu creșterea distantei de la centru la pământ Cu siguranță, în scopuri mundanc, efectul este minimal, dar subînțelege opusul a ceea ce descoperim pe cale vizuală Când percepția este ancorată asupra centrului de atracție, greutatea vizuală crește odată cu distanta Fenomenul corespunde mai mult comportamentului fizic al energiei potențiale Energia potențială inerentă unui obiect crește când obiectul se depărtează de centrul de atracție Tot astfel, experiența vizuală ne informează că într-un tablou, cu cât un obiect este situat mai sus în spațiul pictural, cu atât nc apare ca fiind mai greu Acest fapt are loc numai când obiectul este perceput ca ancorat într-un centru dc atracție, mai ales în baza gravitațională în asemenea condiții, obiectul trebuie reprezentat mai mic sau cu greutatea micșorată în alt mod, dacă trebuie să posede aceeași greutate ca a unui obiect similar din registrul inferior al 4b tabloului Fenomenul ca atare devine inteligibil imaginându-ne obiectul ca fiind atașat centrului dc atracție cu un elastic Cu cât se află mai îndepărtat de centru, cu atât are de învins o rezistentă mai mare, această capacitate de a rezista fiindu-i conferită ca pondere suplimentară B (2) Distanta micșorează atracția In lumea vizibilă, greutatea nu este numai un efect al atracției externe Ponderea vizuală este sporită de mărimea, forma, structura și dc alte calități ale unui obiect dat Prin urmare, chiar dacă banda elastică din exemplul antelor s-ar rupe, dinamica nemaifiind ancorată la baza de atracție, ea s-ar repercuta asupra obiectului în sine, obiectul rămânând înzestrat cu o anumită greutate Obiectul devine centru independent iar dinamica sa sc schimbă în consecință Cu cât crește distanta față dc bază, obiectul pare mai liber Luați, dc exemplu, capul unei statui în picioare Când capul este văzut ca atras dc bază, puterea de a se menține pe sine la o distanță atât dc mare îi sporește greutatea Dar dacă schimbăm dinamica și vedem capul ca propriul său centru de ancorare, capul se întinde în sus, pentru a se elibera dc legătura sa cu pământul Capul va ridica de fapt figura în întregime, împingând-o în sus, în limitele puterilor proprii Cele două tipuri de percepere a situației, B(l) și B(2), sunt contradictorii și reciproc exclusive Ele nu pot să fie văzute în același timp de același privitor, deși acesta se poate mișca de la una la cealaltă Din această cauză, nu poate fi vorba dc o interacțiune directă care ar face ca aceste două feluri de a percepe să se contopească înti-o unică imagine convențională Mai degrabă, oscilarea produce o echilibrare a celor două versiuni opuse Un turn înălțându-se deasupra unui edificiu va fi perceput esentialmente ca un vector centrifugai emanând din centrul masiv al respectivei clădiri Sc va atenua în spațiu, probabil pnntr-o descreștere a unei 49 spirale cu vârful îngustat Deși o astfel de spirală fac* clădirea să ajungă la o mare înălțime, locul de amplasare a clădirii va fi apreciat vizual prin principalul său centru de greutate care poate fi foarte jos Pentru a arăta importanța înălțimii sale, turnul trebuie să-s: întărească partea de sus, stabilindu-și un anume centru ’ secundar propriu Turnul zvelt de la Palazzo Vecchio ' din Florența, o clădire cubică și masivă, ar pune în evidență o siluetă dc coș de uzină dacă vârful său nu ar fi întărit de galeria în consolă, care îi asigură centrul secundar de care are nevoie (IL 3) Privind ansamblul palazzo-ului, remarcăm ambiguitatea presupusă Precum un centru primar, el apasă în jos pc pământ sau este atras dc el sau ambele ! în același timp, asemenea unei excrescențe derivate din bază, printr-o mișcare în afară și ascendentă, se' evidențiază un anumit efect al turnului Mărimea și volumul galeriei turnului stabilesc un raport perfect care le echilibrează în contextul ansamblului clădirii Pcrcepând galeria drept centru secundar dependent, de masa primordială a clădirii, aceasta dobândește! greutate vizuală datorită distanței sale față dc centrul principal de dedesubt „Efectul de elastic41 creează tensiunea sau energia potențială, având ca rezultat creșterea în greutate Schimbând însă locul de ancorare a ■ percepției noastre de la masa cubică a clădirii către» galeria turnului, drept centru propriu-zis, se schimbă și 1 relația dintre centri Acum greutatea galeriei își c exercită propria-i putere și, în măsura în care rămâne 1 conectată Ia masa clădirii, îi conferă acesteia o putere j ascensională pc cât ii permite forța sa Ea sporește î înălțimea centrului secundar în raport cu o altfel dc I masă legală de pământ Dacă cineva ar încerca să sta-j bilcască centrul dc echilibru al palatului in ansamblu,! ar descoperi că turnul ridică acel centru mai sus decât J ar fi acesta doar pentru clădirea principală Dacă un turn înzestrat cu un atare centru secundar j propriu nu s-ar sprijini pc o clădire suficient de masivă, I ir părea dezechilibrat în două sensuri Raportat la o bază slabă, centrul secundar ar arăta prea greu la vârf, tar ргіѵч în sine însuși, ar evidenția o greutate vizuală atât de marc, încât s-ar desprinde, trăgând restul turnului după el, ca pe o coadă de zmeu Un posibil exemplu ai unei asemenea tendințe de desprindere este turnul cu ceas din clădirea Parlamentului dc la Londra, atunci când este privit izolat de clădirile pe care le domină SCULPTURA Șl SOLUL ( um putem aplica observațiile noastre la sculptură? Am menționat mai devreme că relația dinamică a sculpturii cu baza asigurată de sol se află undeva între cea a arhitecturii și cea a picturii Multe sculpturi suni așezate la sol dobândind o conexiune vizuală nemijlocită cu acesta Dar rareori o sculptură este atât de ferm înrădăcinată în pământ, încât să pară că răsare din el, asemenea clădirilor Mai adesea și cu mult mai clar decât arhitectura, o sculptură apare ca un obiect independent, atras de sol și tinzând către acesta, organizat însă mai ales în jurul propriului său centru Pc de altă parte, sculptura este rareori atât dc indc pendentă dc bază în măsura în care sunt picturile Sigur, un mobil Caldcr poate fi suspendat în spațiu asemenea unui sistem planetar, dar sculptura cinetică constituie o excepție Relația sculpturii cu solul variază odată cu forma sa în general, lucrările verticale, variații ale formei elementare de coloană, sunt foarte evident legate de sol Când dimensiunea principală este orizontală, corpul sculpturii tinde într-o direcție paralelă cu pământul și pare abia atras de el Tot astfel, o masă foarte compactă, precum cea a formelor de ou ale lui Brâncuși, pare detașată de pământ, nu numai pentru că abia П atinge, ci pentru că opera se concentrează irezistibil în iurul unui centru propriu Deși susținută de gravitate, 51 ca sc poate desprinde, pentru a pluti în spațiu fără ui efort prea mare în figura umană, ca subiect favorit al sculpturii, potji fi explorate relațiile dintre centrii compoziționali in-l terni ai corpului și forțele inerente ale bazei De fapt, relația este exprimată mult mai pregnant în dans und figura umană, centrată în jurul mijlocului său, este pre zentată în interacțiunea mobilă cu forțele cc o atrag către podea Baletul clasic exprimă iluzia unei victor iii umane asupra greutății materiale Dansu’ modern tinde să sublinieze lupta dintre puterile excentrice care nc trag în jos și încercările noastre de eliberare spirituală, simbolizată de vectorii ridicării și săriturii în scuipi tură, aceste tendințe dinamice sunt percepute în formele și relațiile obiectelor imobile Corpul vertical al romanei Artemis (IL 4) este or4 ganizat în jurul centrului său median, indicat în acest caz de pântecul ușor curbat cc se vede sub mijlocul] strâns în cordon Această centricitatc este acoperită dc întinderea lineară a figurii columnare, care coincide cu direcția verticală în cadrul dimensiunii excentrice a figurii2, centrul realizează o subdiviziune între partea inferioară a corpului, care tinde în jos și partea superioară care se ridică Picioarele se îngustează înspre partea de jos, până la platforma subțire de sub laba piciorului, apăsând pământul ca fiind atrase de cl Coșul pieptului și capul se ridică mândru degajate față de bază Acest vector îndreptat în sus pare predominant în perceperea figurii în ansamblu, ca țâșnind din centrul gravitațional al bazei Capul, centru puternic în sine, ajută la înălțarea corpului, după cum galeria turnului face să se înalțe Palazzo Vecchio (IL 3) în același timp, capul legat dc pământ prin „efectul de elastic** icționcază ca un capac care împiedică forma să se evaporeze în spațiul exterior? Alți centri secundari pot susține acțiunea de ridicare a corpului In unele figuri ale lui Gaston Lachaise, această forță portantă este produsă de sânii mari ai 52 i meilor Sfântul Petroniu al lui Michelangelo (Bolog-i) (inc în mână un orășel fortificat care adaugă o greutate vizuală fermă părții superioare a corpului Tot • tfel, capul Meduzei ținut de brațul lui Perseu al m ulptorului Canova (IL 5), asemenea unei console, ijută la înălțarea formei, cumpănind-o totodată în jos >rintr-o atracție gravitațională suplimentară Respectivele exemple arată că funcția ponderii vizuale este mult mai complexă decât ceea ce se întâmplă •n plan fizic In ceea ce privește marmura lui Canova, adăugarea capului retezat în partea superioară a corpului face figura mai grea din punct dc vedere fizic și sporește presiunea descendentă Din punct de vedere vizual, această apăsare este contrabalansată de tendința capului Meduzei de a acționa ca un centru independent, ridicându-se ca un balon Prin urmare, jude- md contribuția greutății în anumite opere baroce - dc exemplu, unele din figurile lui Bernini - este esențial au numai să aplicăm criteriile echilibrului fizic și să idmilem că aglomerarea din partea superioară a ope-rci o face prea grea 4 Un cal cc se cabrează sau o figură gesticulând și care s-ar prăbuși dacă ar fi din carne și •ânge, pot fi susținute în sculptură prin chiar componente care le-ar doborî în realitatea fizică Un cap dominator poate fi destul de puternic pentru a ridica un grup întreg de figuri în Pieia a lui Michelangelo, aflată la Florența, capul cu gluga ascuțită a lui Nicodim contrabalansează corpul înclinat al lui Hristos mort (IL 6) Tema forțelor oponente nu are, bineînțeles, nici un echivalent în situația fizică; toate părțile blocului dc marmură trag în jos La Artcmis, îmbrăcămintea accentuează puterea centrului în mijlocul corpului Orice modificare a formei sau a poziției ar schimba totuși centrii compoziției au ar crea alții noi în figura fetei сагс-și ridică cămașa peste piept, aparținând lui Rcg Butlcr (IL 7), brațele ridicate, amplificând zona capului, ridică întreg corpul atât de convingător, astfel ca sculptorul să abă posibilitatea de a pune figura avântată intr-un mod 53 destul de credibil pe o bază din bare metalice și nu pt una compactă Puterea atracției excentrice inferioare este diminuată atunci când masa principală a sculpturii este clar detașată dc sol, ca în cazul unui cal sculptat în picioare La călărețul lui Marino Marini (fig 14), arcul de cur- Fig 14 (după Manni) cubeu al picioarelor, gâtului și cozii calului accentuează organizarea centrică în jurul masei corpului, iar silueta călărețului, ridicându-sc dc pe locul său, cu partea din spate ridicată și picioarele întinse, susține tema compozițională Suspendat liber în aer, corpul animalului constituie o provocare la adresa tiraniei solului O abstracție geometrică poate desfășura, cu o anumită claritate, o mulțime de forțe dinamice care constituie o compoziție sculpturală La prima vedere, 54 aspectele excentrice ale Obeliscului spart ai lui Barnett Newman (IL 8) au o direcție cu precădere ascendentă Pornind de a o bază piramidală largă, care pare a-$i tragă energia din pământ și să o concentreze iuir-un singur punct, o piesă în formă de coloană țâș nește către cer Dar această primă impresie se schimbă dc îndată ce observăm că obeliscul stă cu vârful său în ios și cu terminația sa spartă materializând obiectul virtual - un balans acrobatic care ar putea arăta precar, dacă verticala centrală, ca o șiră a spinării puternică din otel, nu ar fixa axa împingerea în jos poate, de asemenea, provoca inversarea dinamicii bazei piramidale, făcând-o să crească dintr-un punct de deasupra către lățimea bazei în acțiunea bidirecțională dc-a lungul dimensiunii excentrice a verticalei, dinamica ascendentă și cea descendentă se compensează reciproc, într-un fel de simetrie - o contribuție la centricitatea compoziției Centrul, atât de clar marcat de punctul de comprimare, este localizat sub mijlocul geometric al monumentului înalt de aproximativ 8 m și, probabil, tot sub centrul său dc echilibru vizual Această amplasare face în așa fel încât marea parte a greutății să tindă înspre partea inferioară, astfel accentuând apăsarea în jos a obeliscului invertit Totuși, punctul de mijloc își exercită puterea centralizatoare legând sculptura într-un tot și creând astfel un focar de energie Așa cum se întâmplă adesea, vectorii aflați in relație cu acest centru indică direcții opuse Pc de o parte, vârfurile celor două volume, obeliscul și piramida, se ciocnesc cap în cap I’c de altă parte, ambele volume se termină sub același unghi de 53°, așa încât muchiile lor se unesc într-un mănunchi simetric de intersecții O intersecție nu este o ciocnire iar combinația dintre ciocnire și intersecție produce un contrapunct între coliziune și continuumul armonios Energia concentrată în centrul punctual ne poate aminti de un arc electric ai cărui electrozi incandes-cnți generează o lumină dc o intensitate orbitoare Nc nai putem gândi la Crearea Omului a iui Michelangeio vezi IL 67), unde scânteia creatoare merge de-a Iun- gul orizontalei excentrice, traversând centrul dinspre Creator spre creația sa în acea pictură ca și în monumentul lui Newman, acțiunea excentrică dc la o masă către cealaltă este menținută unitară de centrul primar din mijloc CONSTRÂNGEREA LA MAT1SSE Marc parte a acestui capitol a fost dedicată relației dintre operele de artă și atracție, ca și înălțarea față de pământ - principala putere excentrică în existenta noastră terestră Am observat că, fizic ca și perceptiv, spațiul experienței noastre este anizotropic, adică unul în care direcția ascendentă diferă fundamental de direcția descendentă Am mai observat că mijloacele artelor vizuale nu sunt egal dependente de centrul exterior din pământ O pictură' înrămată pc perete arc un marc grad de independentă - din două motive In primul rând, cel mai adesea tablourile au un spațiu de percepție al lor, separat prin ramă de spațiul înconjurător Această delimitare dă posibilitatea pictorului să mânuiască dinamica spațiului pictural după plac El poate să distribuie greutatea astfel încât să reprezinte o realitate vizuală analogă atracției gravitaționale sau poate să o distribuie astfel încât compoziția să arate imaterial suspendată în al doilea rând, separarea obținută prin înrămare este sporită atunci când o pictură este fixată la o distantă oarecare de podea și este în mod corespunzător mai puțin afectată de atracția podelei în mod cert, atunci când pânza se află în con' act direct cu peretele, acesta acționează la rândul său ca un centru dinamic El atrage pânza dinspre spate, dar, deoarece acest magnetism vizual este perpendicular pe ceea ce are loc pe suprafața picturală, el nu impune nici o predispoziție direcțională Cu toate acestea, fiind o suprafață puternic bidimensională, peretele influențează spațiul pictural în sensul aplatizării lui El întărește planul frontal 5€ în natura moartă a lui Matisse intitulată Vase (ÎL 9), toate cele cinci obiecte sunt așezate vertical, distingându-se de ceea cc ar putea fi orientarea lor spațială, dacă ar pluti în spațiu în imponderabilitate Acestea însă se conformează vectorului excentric vertical în diferite grade Numai ulciorul alb din partea dc sus din stânga urmează explicit direcția verticală Această stabilitate îi conferă o dominantă greu de egalat de către alte obiecte Ca stabilitate îi urmează tigaia cu capac, a cărei întindere pe orizontală creează o relație echilibrată cu vectorul vertical Pâlnia mică este cel puțin dreaptă și simetrică, dar pc farfurie predomină un centru independent și plosca albastră din stânga se abate ostentativ de la verticală în ceea cc privește aranjamentul ca un tot unitar, partea dc jos a pânzei este ocupată de două obiecte compacte mari care confirmă anizotropia spațiului pc verticală Ele oferă stabilitate întregii compoziții Dacă cineva ar întoarce tabloul cu susul în jos, ar putea observa că greutatea celor două obiecte ar fi excesivă dacă ar ocupa partea de sus Fiecare dintre cele cinci obiecte este înzestrat cu proprietăți care îl fac să se împotrivească atracției gravitaționale: plosca marc, albastră, ajunge cu gâtul până sus; cana este dominată dc deschiderea gradată a conului în partea superioară și a unei toarte al cărei centru este sus; mica pâlnie roșie are maximum de expansiune la buza dc sus; coada capacului ligăii o face să pară gata de a fi ridicată și o ploscă galbenă dc pe farfurie se înaltă ca un horn Împreună, cele cinci forme alcătuiesc un ansamblu ascendent care influențează puternic starea de spirit a întregului spectacol Cam atât despre efectul celui mai puternic centru exterior asupra tabloului lui Matisse Totuși, este la fel dc adevărat că distanța picturii față de podea și rama sa protectoare o izolează suficient pentru a lăsa cele cinci elemente ale compoziției să plutească destul dc liber în spațiu Doar fructele și legumele de pe farfurie rămân pc o bază, fundalul negru și albastru al tabloului ncofennd un astfel de suport Firește, fiecare dintre cele cinci obiecte este prin sine însuși un centru 57 dinamic și împreună se organizează in jurul centrulu’ de echilibru ai pânzei dreptunghiulare Centrul dc echilibru nu este indicat explicit dc pictor - neavând „o prezență retiniana" - dar perceptiv, este indispensabil pentru stabilirea echilibrului compoziției ca întreg Efectele reciproce ale celor cinci obiecte depind de greutățile lor vizuale relative și aceste greutăți sun? determinate de diferiți factori cum ar fi mărimea, lățimea sau volumul, conformitatea lor cu trama verticalității și orizontalității, culoarea și strălucirea ș a m d Această varietate dc factori ponderali determină totodată distanța dintre obiecte Ei sunt aleși de către pictor cu o subtilă intuiție înțelegem, de exemplu, câ din cauza greutății lor, cele două forme de jos, trebuie să stea la o mai mare distanță unul de celălalt decât formele mai mici a căror atracție reciprocă este mai slabă și, prin urmare, mai puțin restrictivă înainte de a lua în discuție relațiile centrice și excentrice ale centrilor dinamici dinăuntrul compoziției, o altă forță exterioară trebuie să ne atragă atenția Capitolul III PRIVITORUL CA PUNCT CENTRAL Până acum a devenit evident că forțele vizuale determinante pentru compoziția operei de artă nu își au toate originea în opera însăși Am descoperit că împingerea și atracția dc jos derivă dintr-o putere excentrică, de a cărei influență asupra compoziției trebuie să se țină întotdeauna scama Această putere xcentrică devine manifestă în percepția vizuală fiind nu mai puțin în strânsă analogie cu forța fizică de gravitație care domină viața pe pământ Următorul pas al investigației noastre ne conduce către un al doilea centru - o forță excentrică la fel de universală care lotuși nu își poate afla un corespondent în lumea fizică Este nevoie dc ochi și de sisteme nervoase pentru a face lumea să fie vizibilă, dar, într-un sens pur fizic, noi, deținătorii acestor instrumente dc percepție, suntem doar un fel dc obiecte printre celelalte Existența fizică • unei sculpturi nu cere ca persoana să fie prezentă în vecinătatea sa așa cum persoana și opera nu se influ-nțează reciproc prin simpla lor existență Sculptura rămâne aceeași atunci când persoana părăsește camera, iar persoana nu suferă schimbări atunci când stă lângă o bucată de lemn cioplit Amenajarea spațiului arhitectural nu este nici ca influențată dc vizitatorii arc îl străbat Dar aceasta este, o descriere a lumii nulrcculă prin filtrul gândirii 59 VEDERE AUTOCENTRATĂ Din punct de vedere perceptiv, o persoană este un privitor care se vede pe sine în centru1 lumii care-l înconjoară Pe măsură ce se mișcă, centrul lumii rămâne cu el Considerându-se centru primar, el vede lumea populată cu obiecte secundare, excentrice sieși Privirea către o statuie corespunde trimiterii unui vector către acel obiect; contemplarea devine o manipulare a obiectului de către privitor Dar aici dinamica oricărui centru operează din nou reciproc, atât în di rectie externă cât și orientată înspre înăuntru Opera dc artă își trimite proprii vectori, atrăgând și afectând privitorul De fapt forța operei poate deveni atât de puternică încât să nu mai rămână doar o țintă excentrică Ea devine mai mult decât un centru primar, guvemându-și propria structură, independent de privitorul cufundat asupra obiectului și uitând de pro-pria-i existență externă înainte de a continua analiza acestei relații, dați-mi voie totuși să mai adaug ceva privitor la dinamicile bidirecționale în experiența primară a viziunii centrale Centrul personal al lumii perceptibile (în mod normal) se aproximează ca fiind localizat între ochi sau urechi Când privesc peisajul din fața mea, șinele meu ajunge ia linia orizontală care separă lacul dc cer Privind împrejur, observ la mai mică distanță pădurea și casa și, încă mai aproape, pământul de sub picioare Toate aceste priveliști sunt resimțite ca și cum le-aș vedea din interiorul sinelui propriu, grupându-se în jurul lui în toate direcțiile Privind jur-împrejur cu mai multă aten ție la astfel de ambient, observ că relația mea spațială cu diferitele obiecte nu este descrisă în mod adecvat de distanțe și localizări Mai degrabă este vorba dc o relație dinamică Stând în birou, de exemplu, privirea mea sc oprește pc raftul de cărți, fiind blocată să mai înainteze în acea direcție Biblioteca răspunde apro pierii mele printr-o contracțiune: înaintează către mine Dar cum ochii mei se opresc asupra ei, eu pot să o fac să capete și tendința opusă și anume, aceea de a răspunde la apropierea mea îndepărtându-se oarecum fio greoi datorită marii sale greutăți vizuale, alălurându-se astfel direcției privirii mele Fiecare obiect vizibil afișează această dublă tendință dinamică în relația cu șinele privitorului; se apropie și se depărtează Proporționalitatea celor două tendințe variază O seamă de obiecte sc apropie, fără probleme, altele se dau îndărăt la fel de ușor Deși din punct de vedere fizic obiectele pot sta nemișcate la o distantă dc nici un metru, din punct de vedere perceptiv, acea nemișcare corespunde unui ușor echilibru dintre apropiere și rclragcrc DIFERITE POZIȚII ÎN SPAȚIU Ceea ce survine mai întâi în interacțiunea dintre privitor și opera de artă este însăși relația în spațiu și efectul acesteia asupra amândurora Un produs artistic poate apărea oriunde în spațiul convex din jurul privitorului Acesta îl poate confrunta 1a același nivel, vertical sau orizontal, poate fi pe tavan sau pe podea Orientarea spațială influențează modalitatea perceperii obiectului, așa cum am mai menționat, prin simpla comparare a formei de cruce în cele două poziții (vezi fig 11) influențând însăși compoziția așa cum a fost concepută de artist în altă parte am sugerat că dimensiunea verticală servește ca domeniu preeminent al contemplării vizuale, în timp ce aceea orizontală pc cel al acțiunii Lucrurile verticale, fie că sunt tablouri pc pereți sau oameni stând înaintea noastră, sunt văzute frontal, ceea ce înseamnă că sunt văzute corect Ele sc prezintă fără distorsiuni și dc la o distanță convenabilă Aceasta ne permite să analizăm obiectul în ansamblu, iar din moment ce vectorul vizual care pornește de la privitor poate ținti obiectul privit sub un unghi drept, nu trebuie să fie antrenat în configurația vectorială din planul compoziției înseși Relația este una de pură explorare peste breșa spațială Am arătat mai înainte că operele verticale tind să rezerve un rol semnificativ verticalei excentrice Aceas 61 ta Ic distinge de decorațiile tipice de plafon sau pavi mcnt ale căror suprafețe sunt perpendiculare pe forța gravitațională și ca urmare, tind să se repartizeze cen trat Trebuie menționate aici două excepții de la această | regulă Pe măsură ce privitorul își ridică capul spre I plafonul plat sau boltit, el devine conștient de structura spațială a încăperii Privind în sus, el se așteaptă să vadă în pictură ceea ce se poate vedea în lumea fizică I poate o cupolă sau cerul liber populat de nori și îngeri I Totuși, într-un sens mai restrâns, din câmpul vizual receptat de ochi, tavanul sugerează o mișcare subiec-j livă sus-jos La urma urmei, nici nu interesează care-i 1 orientarea noastră spațială în vreme ce privim o pictură atâta timp cât direcția privirii noastre percepe perpen-l dicular respectiva pictură Profitând de această am-1 b’guitate perceptivă, așa-numitul quadro riportalo este I o pictură realizată pe suprafața unui tavan, aidoma | pictării ei pe un perete vertical Scena zugrăvită într-o i asemenea pictură presupune un privitor care să o con- I temple de-a lungul unei linii orizontale de privire, 1 oricât dc conștient ar fi că se uită în sus Picturile lui Michelangelo de pc tavanul Capelei Sixtinc constituie astfel dc quadri riportati (vezi IL 67) Wolfgang Schone a subliniat că privitorii simt o | nevoie puternică de a rezolva această contradicție ciudată uitându-se la picturile dc pe tavan oblic și nu de dedesubt 2 Dc fapt, Schone susține că cele mai iz ’ butile decorații ale plafoanelor au fost realizate pentru a fi privite oblic Este adevărat, mai ales pentru pic- | turile care par să continue structura arhitectonică, 9 figura este prezentată printr-o imagine unică sinop- ; tică în astfel de exemple compoziția operei nu poate fi ne deplin înțeleasă, dacă nu se ia în considerare pre- 1 zența privitorului Totuși, în capitolul următor voi argumenta că această dependență de privitor nu îl con stituie pe acesta drept parte a compoziției Persoana presupusă a se uita la Paolina nu face parte din portre tul ei, ci conferă portretului un factor de pasivitate Chiar și așa, ar trebui menționate aici exemple în caro | spațiul și funcția sunt rezervate participanților externi la lucrarea propriu-zisă în aceste cazuri compoziția nu j poate fi înțeleasă dacă spațiul propus nu este umplut potențial sau efectiv cu actori Obiecte practice, precum scaunele sau foarfecele sunt cele mai grăitoare exemple Un scaun este, într-adevăr, incomplet fără corpul persoanei căreia îi L este destinat să se așeze „Prezenței retiniene" a scau J nului i se adaugă prezenta indusă a persoanei așezate) aducând cu sine în compoziție un important con ’ traccntru vizual Tot astfel, mânerele metalice ale foar fecii suscită degetele mânuitorului ca pe o parte inte grantă a conjuncturii date Designer-ului îi revine dificila misiune de a inventa o formă care face ca obiectul să arate echilibrat și complet prin el însuși și, în același timp, capabil de la sine să fie integrat în întregul mai mare care include pe beneficiar, corpul său șiț membrele sale Nici un astfel de rol specific nu există însă pentru privitorul unui tablou, deși există nevoia generală a mediului de a fi privit Arhitectura oferă exemple similare scaunului șii foarfecii Nici un portal, nici un pod și nici un scuar nu sunt complete fără utilizatorii acestora Este totuși adevărat că formele arhitecturale sunt mai puțin direct 1 determinate de contactul cu corpurile umane decâ’ I scaunele și foarfecele în mod corespunzător, funcția lor este mult mai puțin dependentă de judecata artis-i tică Se poate spune că Muzeul Guggcnheim al lui Frank Uoyd Wright are nevoie de fluxul de vizitatori | care să coboare pe spirala sa, dar, chiar ca o cochilie I goală, cl posedă o frumusețe în sine Numai sculptura pare că nu admite și nici nu cere prezenta activă a vizitatorului Acceptam că un decor înrudit în spirit precum un sanctuar sau Memorialul lui Lincoln din Washington, D C e capabil să definească o statuie ca fiind gata să-și primească admiratorii, dar fără acel adaos sculptura pare că își doarme somnul existentei proprii Chiar și marele Buddha din Kama-kura este absorbit în propria-i meditație, incapabil să admită vreun interlocutor Acest lucru este cu atât mai adevărat în cazul operelor private de funcțiune publică sau care nu au avut niciodată o astfel de funcție David al lui Michelangelo, luat de pc postamentul său și mutat în rotonda unui muzeu, nu-i mai cheamă pe cetățenii Horentei să reziste tiraniei, nemaiconștien-tizând chemarea pe care i-o adresează aceștia Mă voi întoarce la influenta privitorului asupra compoziției percepută a operelor de artă Exemplu reliefului lui Sekine (IL 1) demonstra că atunci când centrul principal al unei opere este plasat la nivelul ochiului privitorului, rolul său este mult mai probabil să fie corect înțeles în același timp, condițiile optice date nu constrâng de la sine pe privitor să conlucreze cu opera Acesta poate rezista cererilor structurii ei formale și hotărî în mod pervers, de exemplu în cazul reliefului lui Sekine, să-și concentreze privirea asupra pietrei care atârnă suspendată de la mijloc O ființă ncschină situată în fata reliefului ar putea proceda ntr-astfel Din moment ce privitorul, ca punct centra, (inamic, conferă un plus de greutate și importantă oricărui loc asupra căruia își concentrează atcntia, e poate încerca să facă din piatră centrul primar și să o adă ca dirijată din poziția excentrică către centrul mai puternic median, spre a-i uzurpa locul său privilegiat Astfel, o trăsătură secundară a compoziției poate fi greșit interpretată ca fiind cea principală De exemplu, am mai observat că atâta timp cât un obiect vizual este văzut ca dependent de atracția entrului primar, greutatea sa va crește odată cu reșterea distantei fată de acel centru Dacă, dimpotrivă, privitorul își fixează atenția pe acel obiect vizual, acesta va arăta tot mai independent de atracția 71 centrului exterior și posedat doar de propria-i greu j tate, inerentă atunci când se mișcă prin fața acestuia Deși ochii privitorului sunt absolut liberi pentru a-cerceta opera de artă într-o modalitate care confirma * sau se abate de la firescul ei, structura intrinsecă а I compoziției, mecanismul propriu vederii nu operează în întregime fără restricții Explorarea pe orizontală ; are loc oarecum mai prompt decât cea pc verticală Există de asemenea tendința, nelegată în general d( mișcările efective ale ochiului, ca privitorii să perceapă picturile ca fiind organizate dc la stânga la dreapta ! astfel încât colțul din stânga jos să pară a fi punctul dej plecare al compoziției Această ultimă abordare impusă de privitor picturii-, se referă evident la perceperea asimetrică a câmpului vizual, datorită căreia partea stângă în raport cu ceai dreaptă par dc pondere inegală Partea stângă este] înzestrată cu o greutate specială și are funcția uniu centru puternic cu care privitorul tinde să se identifice Ea îi asigură o poziție din care supraveghează restul compoziției, deși se află față în față cu mijlocul pânzei j Partea stângă constituie totodată un pivot, în care ponderea este tolerată mai lesne - tot astfel după cum ponderea fizică măsurată pc două registre axiale pare mai puțin mare în apropierea centrului Această asimetrie perceptivă pare să aibă o cauză fiziologică legată dc diferența funcțiunilor emisferelor cerebrale din creier Emisfera dreaptă favorizează în mod nor mal perceperea organizării din moment ce prin acțiunea optică a cristalinelor informația din partea stângă este proiectată pe partea dreaptă a creierului, este posibil ca partea stângă a câmpului vizual să fie favorizată, să fie percepută ca fiind mai grea, mai impor tantă, mai „centrală*4 în anumite privințe 3 PRIVIND ÎN ADÂNCIME Când opera dc artă subsumează a treia dimensiune spațială, fie fizic, fie doar perceptiv, privitorul este supus unor influențe care trebuie menționate aici 73 Pentru a sugera adancimea unui peisaj, de exemplu, pictura trebuie să depășească caracterul plat ai pan zei Dacă, cu toate acestea, efectul de adâncime al picturilor poale fi convingător, faptul se datorează în parte dinamismului privirii observatorului Deoarece vectorul privirii întâlnește planul picturii perpen-I icul ar, el se străduiește să continue în aceeași di ccție pentru a străbate astfel dimensiunea adâncimii Privirea conferă compoziției picturale o axă suplimentară, care întărește ‘orice vector orientat înspre idâncimc oferit chiar de compoziție, de exemplu, de perspectiva centrală Ceea ce înseamnă că doar uitându-se la o pictură privitorul înzestrează structura •perei cu o mai accentuată adâncime decât posedă a însăși Deși această penetrare vizuală susține efectul adâncimii picturii în general, direcția ortogonală, specifică privirii contemplatorului nu are nevoie să sc pună de acord cu organizarea spațială a operei de artă, and principala axă a unei picturi coincide cu direcția i/uală a privitorului, ca de exemplu, în cazul operei lui Dieric Bouts - Cina cea de taină (vezi IL 81) - sc nstituie o circulație bidirecțională nemijlocită între privitor și tablou Privirea alunecă nestânjenită prin apatiul pictural și dimpotrivă spațiul reprezentat ontinuă dincolo dc ramă, antrcnându-1 pc privitor în nclungirile sale Cu toate acestea, în alte situații, axa paliului pictural este oblică Dc exemplu, în pictura aponeză tradițională (vezi IL 77), întâlnirea apare sub un unghi ascuțit nu numai de-a lungul planului pământului, ci și de deasupra Perspectivele oblice reprezintă un nivel de corn lexitate mai mare decât cele ortogonale Ele creează и dezacord structural între cei doi centri dinamici, nea privitorului și lumea reprezentată O astfel de ontradicție poate fi percepută în două feluri Dacă don ină structura spațială a imaginii, privitorul se P Disonanța creează o tensiune care se atenuează momentul schimbării poziției privitorului, pentru a conforma uneia din axele structurale ale camere principiu însă, mai este posibil ca, deplin concentrat & in ir Fig 15 sine însuși, cineva să persevereze pe linia proprie orientări care să fie axa centrală a reprezentării, astfe încât camera să iasă din cadru, așa cum indică fig 151 Când o astfel de situație apare în timpul conteni plării unei picturi, privitorul poate încerca să se uite ț ea pieziș; procedând însă astfel distorsionează imf ginea compoziției în schimb, conflictul ar fi accepta ca un aspect valoros al enunțului artistic Ce vi den când ne uităm la unul din studiile de balet ale Ъ Dcgas, desfășurandu-se pieziș în pictură? Cel mai adesea, o astfel de viziune este interpretata ca o manifestare a subiectivismului: autorul prezintă lumea din punctul de vedere specific al individului Centrul struc-urii de referință se află în privitor Putem insă susține și poziția contrară Wolfgang Kemp, într-un eseu despre perspectivă în fotografie, afirma ca segmentul aparent subiectiv al realității poate fi de asemenea interpretat ca triumful naturii asupra intenției formative umane Atotputernicia artistului autoritar pare să fi dispărut Restricția dată de unghiul vizual, sugerând continuitatea realității dincolo dc pictură suplinește limitarea ingenioasă și construcția de obiecte în scopul imaginii Asemenea picturi presupun existența unei realități care nu are nevoie să fie construită și organizată, ea există pur și simplu, ca atare poate fi descrisă/4 Văzută astfel, perspectiva oblică indică autonomia urnii externe, la structurile căreia vizitatorul trebuie să se adapteze în abordarea sa Oricare ar fi calea aleasă comparativ cu accesul lesnicios la spațiul ortogonal, artistul depistează o alienare Intrarea în lume pune probleme In sens general, aceste exemple vor clarifica faptul că interacțiunea centrilor dinamici cc alcătuiesc compoziția vizuală nu se limitează la vectorii generați dc (>pera însăși Privitorul participă la această interacțiune >rin felul său de înțelegere a lucrurilor, ca puternic entru printre alții Inutil să repetăm că atunci când se ajunge la expe-icnța umană deplină a unei anume persoane în contact cu opera de artă, ceea ce opera oferă depășește cu mult compoziția pur formală Mesajul deplin al operei ■ste receptat de către individualități 1a fel de bogate ca atitudini, amintiri și dorințe, care complică răspunsu-ile oricărei persoane reale date O discutare mai ompletă a interrelațici dintre privitor și artefact ar ivea de-a face cu acest aspect lărgit al problemei, ceea * depășește scopul studiului de față Capitolul IV limite și Încadrări Există două tipuri fundamentale dc orientare a sinelui în spațiul nelimitat Pentru a ie denumi vom folosi termenii introduși de arhitectul Kevin Lynch Modul cel mai elementar este ceea cc Lynch numește stabilirea unui punct de referință, un centru față de care pot Я aportate alte locuri din mediul înconjurător Ceva mai sofisticată este definiția locului ca îngrădire, pe acesta Lynch numindu-l district Așadar, lumea ar putea fi constituită în esență, fie din centri și rețeaua de relații dintre ei, fie din arii restrânse, delimitând spațiul real Pentru scopul nostru compozițional ne vom referi la ambele ÎNGRĂDIRILE ÎMPRĂȘTIE ENERGIA Cele două procedee constituie înainte de toate instrumente ordonatoare și orientative Ele folosesc pentru a indica ce locuri sunt, unde sunt și cum se raportează unul la celălalt încă de o mai mare importanță este necesitatea dc a le considera baze ale acțiunii dinamice Din punct de vedere dinamic, un turn așezat pe un câmp gol sau o vază dc ceramică pe o masă alcătuiesc centri ai energiei vizuale се-și trimit vectorii în toate direcțiile și prin urmare se înconjoară de un câmp încărcat cu tensiune care se întinde și se pierde' gradat în spațiul gol înconjurător O atare organizare > 76 centrică este ceea ce un fizician ar numi un sistem deschis O îngrădire ca ansamblu se comportă aidoma unui istfel de sistem centric Ca și turnul sau vaza, el își împrăștie energia în mediul înconjurător Dar limitele unei îngrădiri - pereții unui turn sau vaze, la urma urmelor constituie și ci îngrădiri - sunt centri dc energie în deplinătatea cuvântului Marginea unei rame este lineară, desigur, dar centrii de energie pot lua orice formă Fiecare dintre limitele care determină îngrădirea se compune, în termenii noștri, dintr-o combinație dc extensii centrice și excentrice Sunt generate câmpuri tensionale care se ating prin învecinare externă și internă, iar aceste câmpuri diminuează ca putere odată cu creșterea distanței Laolaltă marginile creează, prin inducție, un centru în miezul îngrădirii, care devine focar de energie de sine stătător și organizează spațiul din suprafața închisă, îngrădirea formează un sistem închis, care luat ca întreg se comportă asemenea unui centru de energic Din moment cc orice obiectiv vizual, fie ei un petic dc pictură sau o clădire, reprezintă un sistem centric din care un câmp vectorial se revarsă jur-împrejur, este necesar un spațiu suficient pentru a conferi acestei energii atâta libertate de joc câtă are nevoie Când o clădire este împrejmuită dc un alt ansamblu arhitcc-onic clădirea însăși este compromisă din lipsă de aer 1 Același lucru rămâne adevărat pentru orice așezare în spațiu a obiectelor, de exemplu, pentru aranjamentul picturilor pe un perete Sculptura nu mai puțin poate fi foarte serios afectată atunci când câmpul său de acțiune este blocat MODIFICĂRI ALE ORDINII După cum vom vedea, în mod similar, o compoziție poate Гі amplificată, modificată sau distorsionată di iile obiecte văzute în relație cu ca Aceasta creează o ciudată problemă atunci când astfel de obiecte ex terne nu sunt prezente fizic, ci doar indicate de su biectul unei opere Un exemplu grăitor este figura in marmură a lui Moise de Michelangelo (IL 12), un puternic centru de energie Devierea capului de ia simetria frontală a figurii și concentrarea apripă a privirii introduc un vector oblic care se mișcă spre exterior precum raza unui far Dacă privitorul dorește să găsească o motivație a mâniei legiuitorului, el se poate referi la mulțimea israelitilor care adoră vițelul dc aur Chiar dacă Michelangelo a avut în minte acest episod biblic, ar fi o greșeală ca privitorul să încei cc să „completeze" compoziția făcând apel la gloata „absentă", îndepărtată din imaginația sa O astfel de încercare de completare ar distorsiona fatalmente înțelesul sculpturii, făcând din figura lui Moise unul din cei doi centri rivali ai compoziției, oscilând în jurul unui al treilea centru, localizat undeva pe pavimentul bisericii San Pietro in Vincoli Figura ar dobândi astfel o latură interioară și una exterioară - una în fata scenei din stânga lui Moise și cealaltă orientată înspre latura opusă O astfel de viziune s-ar interfera cu caracterul frontal, esențial simetric al figurii, menit să domine opera Frontalitatea imanentă este întru totul modificată de întoarcerea capului Dacă însă direcția privirii lui Moise devine axa excentrică dominantă a figurii, compoziția devine de neînțeles Sculptura este un centru de vectori îndreptați spre exterior și probabil și al unora îndreptați spre interioi, iar privitorul poate avea motivații oportune să coreleze acești vectori cu scopurile sau sursele externe Dar centrii externi nu pot fi în nici un caz încorporați ca părți ale operei înseși, fără o răsturnare fatală a compoziției, adică a semnificației operei Nici un tel exterior nu este de inclus în operă Raza privirii este un vector care diminuează odată cu creșterea distantei fată de centru, iar săgeata compozițională pc care o creează trebuie echilibrată în cadrul dinamicii figurii înseși 78 O refermtă la fel de eronată ia imaginația privi torului se află în încei cărilc de a determina localizarea Fig 16 (după Vclăzquez) „reală" a cuplului regal din pictura lui Velăzqucz Las Meninăs (fig 16) Aici interpretarea greșită derivq din presupunerea inexplicabilă că am privi o cameră din palatul regal de la Alcăzar și nu o pictură de Vclăzquez Dacă ne-am uita la scena reală, ar f potrivit ■a ne întrebăm unde se află ascuns cuplul regal a cărui imagine în miniatură apare oglindită pe peretele din pate Mai mulți comentatori au afirmat că pictorul se uita ia rege și regină în timp ce ei se aflau afară, în paliul fizic, alături de privitor Alții au încercat să «rate că imaginea reflectată de oglindă constituie un /9 portret în lucru de-al pictorului Aceste studii serioasa j au servit mai ales pentru a distrage privitorul de la j datoria sa de a lua scena exact așa cum a fost redată dej artist Din moment ce însuși marele pictor le-a surghiunitJ pe majestățile lor într-o mică reflecție pe fundalul pic- d turii, cine suntem noi să dăm amploare în altă parte! prezenței lor? Intr-o pictură ceea ce vedem contează I A ignora faptul învederai că figura principală a mc- 5 sajului artistului este el însuși la lucru, prezentându-sej pc sine privitorului și întorcând spatele regelui șij reginei, înseamnă a ignora structura și semnificația * compoziției Aici, din nou, ca și în cazul lui Moise j introducerea unui centru suplimentar, fie că este în! spațiul exterior picturii sau pe șevaletul din el, ar dis I truge total compoziția avută în vedere ca și semnificat al acesteia Problema pe care am disculat-o aici se ridică ori de câte ori o figură sculptată sau pictată stabilește un | contact vizual cu privitorul Chiar și atunci când ea se află în privirea fermecătoare a unei icoane religioasei sau a unei figuri renascentiste cochetând cu privitorul și mvitându-1 să sc alăture scenei, legătura vectorială îl țintuiește pc acesta din urmă ncfăcându-1 însă pai ticipanl la acțiune, atâta timp cât imaginea este înțeleasă ca o operă de artă compusă și nu ca o imagine reală 2 FUNCȚIUNILE RAMELOR Sculpturile și clădirile se mulțumesc să-și împartă spațiul fizic cu restul lumii atâta timp cât ii se lasă destul spațiu dc joc pentru a-și desfășura propria lor dinamică De ce atunci picturile, cel mai adesea, sunt înconjurate dc rame care Ic despart dc ceea ceMc înconjoară? O rațiune este aceea că natura percepută a lucrurilor vizuale este puternic determinată de ceea ce le înconjoară, astfel încât atâ'a timp cât cefe înconjurătoare rămân nedefinite, orice lucru anun ii' putând fi subiectui unui număr inverificabil de sem-aifîcatii, dependent de relațiile cu alți centri O pasăre masă în cuib nu i același lucru cu pasărea се-și arc uibu! in copac; iar în timp ce copacul devine parte 4 peisajului, caracterele și funcțiunile ponderilor vizuale se schimbă iarăși Un mic peisaj desprins din fundalul unui tablou și mărit sub formă dc pictură de sine stătătoare poate deveni irecognoscibil, ceea ce înseamnă că natura unui obiect poate fi definită numai in relație cu contextul în care este luată in considerare Prin urmare, dacă lucrurile trebuie prezente în context, așa cum sc întâmplă întotdeauna în pictură, spațiul din jurul lor trebuie mărginit de o limită Rama definește tabloul ca pe o entitate închisă, un ntru care își exercită efectele dinamice asupra celor înconjurătoare cât și asupra propriului său câmp in- (rn Funcția sa de îngrădire este invariabil exprimată dunei când forma este circulară Rotunjimea, așa cum • vom discuta în capitolul următor, destinează rama aproape exclusiv interiorului, iar în plus, separă încă iui deplin opera de exterior Totuși este mai frecventă oncesia făcută coordonatelor gravitaționale ale lumii exterioare, rama confirmă diferența dintre verticală și irizontală, conferind forma unui dreptunghi sau pătrat || astfel mergând paralel cu marginile interioarelor arhitectonice Simetria centrică este încă parțial păstrată, atâta Imp cât cele patru laturi ale ramei se bucură dc aceiași rulament Marginea de sus tinde în jos, către cemru, marginea dc jos împinge în sus, iar cclc două margini laterale constrâng către interior; și, ca la toate siste-iu Ic centrice, există încă o expansiune centrifugala în '••ale cele patru direcții ' Chiar și această ambiguitate este redusă când rama • ic tratată din punct de vedere gravitațional ca un fel tic construcție trilitică, în care partea de sus se extinde ■insversal și se sprijină pc cele două laturi Rezultă o imagine ce devine explicită mai ales la tocurile i imurilor și ușilor mai degrabă decât la ramele tablo-uiilor, pentru că primele sunt mai direct legate dc clă- portret în lucru dc-al pictorului Aceste studii serioase au servit mai ales pentru a distrage privitorul de la datoria sa de a lua scena exact așa cum a fost redată dc artist Din moment ce însuși marele pictor le-a surghiuni pe majestătile lor într-o mica reflecție pc fundalul pic tuni, cine suntem noi să dăm amploare în altă parte prezenței lor? într-o pictură ceea ce vedem contează A ignora faptul învederat că figura principală a mc sajului artistului este el însuși la lucru, prezentându-s( pe sine privitorului și întorcând spatele regelui și reginei, înseamnă a ignora structura și semnificația compoziției Aici, din nou, ca și în cazul lui Moise, introducerea unui centru suplimentar, fie câ este în spațiul exterior picturii sau pe șevaletul din el, ar distruge total compoziția avută în vedere ca și semnificația acesteia Problema pc care am discutat-o aici se ridică ori de câte ori o figură sculptată sau pictată stabilește un contact vizual cu privitorul Chiar și atunci când ea se află în privirea fermecătoare a unei icoane religioase sau a unei figuri renascentiste cochetând cu privitorii^ și invitându-1 să se alăture scenei, legătura vectorială î’ țintuiește pe acesta din urmă ncfăcându-l însă par ticipant la acțiune, atâta timp cât imaginea este înțeleasă ca o operă de artă compusă și nu ca o imagine reală/ FUNCȚIUNILE RAMELOR Sculpturile și clădirile se mulțumesc să-și împartă sp țiul fizic cu restul lumii atâta timp cât li se lasă destul spațiu dc joc pentru a-și desfășura propria lor dina mică De ce atunci picturile, cel mai adesea, sunt înconjurate dc rame care Ie despart dc ceea cc Ic înconjoară? O rațiune este aceea că natura percepută a lucrurilor vizuale este puternic determinată de ceea ce le înconjoară, astfel încât atâta timp cât cele înconjurătoare rămân nedefinite, orice lucru anumit 4 utând fi subiectul unui număr in verificabil de semnificații, dependent de relațiile cu alți centri O pasăre amasă în cuib nu-i același lucru cu pasărea се-și are i ibul în copac, iar în timp ce copacul devine parte 4 peisajului, caracterele și funcțiunile ponderilor ■ i/ualc se schimbă iarăși Un mic peisaj desprins din mdalul unui tablou și mărit sub formă de pictură de sine stătătoare poate deveni irecognoscibil, ceea ce înseamnă că natura unui obiect poate fi definită numai In relație cu contextul în care este luată în con-iderare Prin urmare, dacă lucrurile trebuie prezentate în context, așa cum se întâmplă întotdeauna în pictură, spațiul din jurul lor trebuie mărginit de o limită Rama definește tabloul ca pc o entitate închisă, un naje va fi în mod normai necesară o extensie orizon- Fig 22 lală, în timp ce un portret în întregime sau o cascadă vor suscita verticalitatea Formatul pe înălțime accentuează verticalitatea picturii El face ca figura reprezentată să pară mai înaltă, iar cascada mai strâmtă și lungită într-un peisaj de format orizontal, cascada pierde din baza sa intensivă, ar căpăta însă un ac-»cnt specific prin contrastul oferit lui de orizontalitatea scenei ca întreg Vectorii compoziționali ai unei picturi pot influenta I Iul în care sunt percepute proporțiile ramei sale Această influentă poate justifica diferentele pe care G Th Fechner le-a descoperit experimental, printre preferințele oamenilor pentru anumite proporții de dreptunghiuri și proporțiile pe care artiștii le-au pre-Icrat pentru ramele lor Când Fechner a prezentat ob-rvatorilor dreptunghiuri de proporții diferite (tăiate din placaj alb și puse pe o masă neagră), el a descoperit incid cu axz loggiei, astfel că privitorul sc fii ’n acoid spațial cu arhitectura atunci când sta ingă marginea din stânga Luvaln 1л ea se impune de ia sine pentru că îl iasă pc privitor fată în fată cu protagonistul povestii din poziția avantajoasă a ceea ce am putea numi locul predilect I privilegiu obținut totuși la un preț prea mare Ase ându ’ pe sfânt în centrul scenei, privitorul pierde lementul decisiv al distribuției; Tintoretto a așezat igura principală departe de mijlocul tabloului și de axa ecorului arhitectural pentru a ilustra caracterul neaș :ptat al apariției miraculoase a sfântului Acest ingenios procedeu compozițional se dezvă jie privitorului atunci când el se așază cum trebuie iță de mijlocul tabloului 6 Privind înainte, el are acum a fată o priveliște oarecum neclară, undeva de-a lungul ândului sarcofagelor suspendate - un loc care repre intă totuși centrul compozițional și prin aceasta deter lină locul fiecărui element al tabloului ca fiind destul 'c departe sau de aproape de centru, deasupra sau cdesubtul lui Problema este totuși că peretele din •reapta al loggiei, care este oblic, apare așa cum se ’-de din punctul de contemplare de lângă marginea ângă, deși până acum privitorul s-a mișcat Dacă s-ai mișcat într-un spațiu fizic real, de ia peretele din ânga către mijlocul loggiei, punctul de fugă împre ’ă cu toate marginile imaginii s-ar fi mișcat odată cu către centru In cazul de față însă perspectiva a •mas imobilă, astfel încât acum există o tontradicțx •sterioasă între ziduri care nu mai sunt privit*ca alele ce converg în perspectivă La fel de para xală este orientarea axei arhitectonice principale jc se deplasează pe direcția privirii pe partea stângă se intersectează în punctul median Privitorul are tată o imagine "are nu poate fi obținută niciodată îr țiul frac Nimeni nu poate vreodată trece printr o *atie îi ar punctul de fugă al perspectivei să stea un singur loc, îr timp ce privitorul mișcându-sc • n punct fi d us, cu cotul așezat ferm pe carte, precum o coloană ire se sprijină pc propria-i bază 2 Relieful lui Michelangelo oferă de asemenea un orim exemplu al procedeului pe care îl voi numi micro-tcmă Microtema prezintă într-un centru de maximă importanță al operei, de obicei chiar în mijloc, o variantă minusculă, concentrată, a subiectului dezvoltat în întregul compoziției Microtema cărții de rugăciune în relația sa cu brațul copilului metamorfozează subiectul piritual al operei în acțiunea vizuală concretă Un alt exemplu de microtemă, chiar mai izbitor, poate Гі întâlnit în decorația pictată a unei cupe, apar-mând pictorului grec Duris (IL 21) O vedem pe Ucna turnând vin lui Hercuie, o scenă complexă pe are o putem descifra doar prin dezlegarea complicatei organizări vizuale și bazându-ne pe cunoștin ele noastre de mitologie clasică De fapt, cei doi par cneri de dialog sunt izolați fiecare către marginile picturii pe rotund, ca și cum ar fi doar spectatori în țchimb, noi suntem conduși de aspectul centric al ompozițici către microtema simplă și neîncărcată din mijloc, unde două containere, cana și cupa, acționează asemenea unei replici condensate și abstractizate ? subiectului principal, și anume relația dintre gazdă și aspete, cel care toarnă și cel care primește Asemenea icroteme no» fi observate foarte des mai alee ir 03 acțiunea mâinilor, ai căror comport men' xpres; $ găsește locul destul de frecvent in mijlocul une ope И ROLUL EXCENTRICITĂȚII Până aici abordarea îngrădirilor rotunde m-a făcut s? mă concentrez asupra centricității și să neglijez rolui celuilalt sistem compozițional - excentricitate J Totuși, așa cum știm, ambele sisteme sunt prczcntfl întotdeauna în acțiune Ele trebuie să se înțeleagă unul cu celălalt și să îmbogățească substanța vizual; și simbolică a întregului Dualitatea lor complemed tară de baza poate fi detectată în simbolismul tradiție nai al cercului și al pătratului „Pătratul a fost cor siderat întotdeauna inferior cercului și folosit deci pentru a simboliza pământul, în timp ce cercul exe prima Raiul sau existența eternă", spune George Fer" guson în cartea sa despre simbolurile creștine Intc#' acțiunea dintre cele două forme este reprezentată schematic înir-o formă tipica a mandalei ind» n >ai >ctanc care »eprczintă integrarea naturii terestre in vin (fig 29) în arta reprezentațională compozițiile circulare uni confruntate cu problema abordării scenelor terestre ale figurilor în picioare, ale copacilor sau ale mobilei și clădirilor făcute dc mâna omului, în care excentricitatea verticalelor și orizontalelor deține supremația Un remediu parțial este adaptarea subiectului la structurile radiate T B L Webster, într-un studiu asupra decorațiilor pictate pe vasele antice grecești, desemnează simetria centrică ca pe una dintre principalele trăsături compoziționale El găsește multe scene reductibile la un triunghi, patrulater, pentagon sau hexagon înscris într-un cerc O figură alergând se poate sprijini pe o schemă din trei raze și scene mai complexe pot folosi ceea ce Webster numește patriotic, principiul Union Jack - adică structura radială formată din opt raze principale care împart suprafața rotundă în opt părți egale (fig 30) Oriunde s-ar potrivi faptelor o istfel de interpretare, compoziția sc conformează modelului nostru concentric Unele încercări de adaptare a coordonatelor ex ccntrice arată ca și cum artistul s-ar fi limitat doar la a ăia colțurile unei structuri care suscită sistemul unghiular de coordonate într-o scenă a Nașterii Dom 05 nului dc Masaccio, de exemplu, puternicele vei ticăit $ orizontala arhitectonice sunt acoperit- in mod inegal de o bordură circulară Aici nu există nic un тарой spatia! între cele două sisteme și centrul picturii, sus ținut de forma tondoului, concentrează ca din întâoa plare privirea asupra unui grup dc femei din asistență; ceea ce distrage atenua de la tema principală a picturii în mod similar, când Perugino compune un tondo н care Madona și copilul sunt înconjurați de sfinți și îngeri, avem în fată un aranjament de figuri în piciiwc care trebuie să-și aplece capetele într-o parte pentru; evita curbura marginală „Pictura a descoperit încefl încet legile inerente ale speciei amintite**, scrie Jaccfl Burckhardl într-un articol important consacrat subiectului nostru „La început ea reprezenta figurile ’șj evenimentele cu același realism al costumelor și efl presiei ca și în picturile de alt format ClădirileM peisajele erau plasate într-un spațiu întrepătruns еЛ cu natura Abia către sfârșitul secolului devine evid eși discul galben este țintuit locului dc echilibrul ompuziției el este mult mai puțin supus coordonatelor excentrice ale picturii, decât celelalte forme, lisat liber, el s-ar putea rostogoli spre orizont jnicitatea perfecțiunii sale îi acordă o atât de mare reutate vizuală, încât creează un centru stâng întronai Ic figura întunecată a omului și atrăgând diagonal opacul greu din colțul său - dreapta jos - cu o putere tât de mare încât trunchiul este abia contracarat de erticala centrală Chiar și liniile de perspectivă ale impurilor par să curgă în direcția generală a acelui rntru incandescent Geometria cercului guvernează multe abstracțiuni nstructiviste și suprematiste de la începutul secolului ’X, în opere ale unor pictori precum Moholy-Nagy, issitzky și Rodchenko Un relief din 1935 al lui Bcn wicholson (IL 24) ne va ajuta să arătăm cum o pereche Ic cercuri goale creează două focare izbitoare ajutând •л! fel la subîmpărțirea plăcii de lemn orizontale în | louă componente de bază, una dintre ele mare și Apandată, cealaltă mai slabă și comprimată Golurile ’i culare posedă destulă pondere pentru a constitui iudeii celor două forme unghiulare și pentru a or-nniza aceste forme în jurul centrilor dezechilibrați A eastă excentricitate adaugă o tensiune dinamică mpoziției Dinspre partea inferioară a centrului său rund, placa mai mare avansează către margini ca î sul unui topor, trecând de axa verticală și pătrun-nd în jumătatea dreaptă a compoziției încălcând и litelc simetriei ea creează un efect dinamic puternic O formă rotundă este atât de completă și de stabilă 'r ca însăși, încât se adaptează greu la contextul unei i mpoziții, dacă nu deține centrul іаі toate celelalte i me nu se adaptează la ea Acest lucru poate fi foarte dar în ferestrele circulare ale bisericilor medievale O <> ire fereastră este întotdeauna așezată pe verticala ^ntrală a fațadei Motivul său decorativ strict ccntric ’»»e aranjat ca spițele unei roți (IL 25) Independența ii este comp»etă iar greutatea *a vizuai su a J că își revenise după o serioasa boala mintală și-a con cepul piesa centrală a bibliotecii sale în formă de elip să, ca o comemorare a noii sale sănătăți- într-o con versat ie cu tiiosoful Ernsi Cassirer, el i-a explicat acestuia că elipsa reprezintă un punct de cotitură fin gândirea umană Pentru Platon, a spus el, cercul a fosi simbolul perfecțiunii, figura creatoare a conceptelor universului în realitate, totuși „elipsa a fost această figură creatoare, deoarece cei doi poli ai săi erau ca racteristici universului: ei controlau mișcările cosmosului și întruchipau simbolul omului cu structura lui polară, a spiritului și sufletului Oriunde săiășluia viata, dualitatea polilor ieșea în relief, nu numai în electr i citate, d și în alternanța zi - noapte, vară - iarnă, bărbat - femeie "6 Solemnitatea acestui simbolism nu a reușit să aibă ecou în pictura apuseană datorită folosirii superficiale la care a fost supus formatul eliptic De altfel, dua litatea celor doi centri compoziționali apare clar numai în elipsa orizontală îr cea verticală simetria este do minată de diferența ierarhică dintre sus și jos Dar Fig 34 (după Charlier) într-un oval orizontal, de pildă Boucher utilizează corect cele două focare atunci când îl înfățișează pe Enea prezentat de Venus celorlalți zei Cele două grupur 115 suni muit mai clar înmânunchiate și totodată ma alai detașate unul de celălalt prin polaritatea spa(iuiu c tir ic, decât ar fi intr-o ramă dreptunghiulară SimJai, lacques Charlicr o așază pe Lcda în partea stângă, іл lebăda în dreapta (fig 34) în ovalul vertical ponderea focarului superior poate fi folosită, după cum menționam, pentru a reprezenta ca dominant capul unei persoane portretizate mult mai convingător Deși zona centrală a pânzei poate fi ocu pată, de exemplu, prin decorarea piepturilor bărbaților și femeilor ca și prin jocul mâinilor, capul, încununa-de bolta superioară, deține centrul superior destul de ferm Dimpotrivă, un grup de persoane poate ocupâ capătul inferior al unui oval vertical, ca și cum ar fi adunat într-un coș, în jurul focarului dc jos al elipsei, în timp ce vârful este inundat de lumină, de spațiul gol al unui interior sau de norii însuflețiți probabil de o pereche de îngerași plutitori în cele din urmă, nc aflăm aici în fata unei asonantei fată de rotunjimea prin care formatul ramei influcn-ează formele compoziției în Madonna della Sedia (vezi IL 22) văzusem acest lucru exemplificat de 'olumclc rotunde ale membrelor ce alcătuiau com-□ozitia tondoului Un exemplu perfect al unei rame ovale, accentuând tema subiectului picturii este precupeața de ouă a lui Boucher (IL 27) Afinitatea dintre drul oval și ouăle din coș trece neobservată pentru impărătorul care dosește ouăle cu mâna dreaptă, ciupind fata bucălată cu mâna stângă Tinerețea cioc ritoare a formelor rotunde se manifestă într-atât pațiui picturii, încât adumbrește vectorii excentrici piepturilor, capetelor și brațelor 7 pătratele echilibrează coordonatele ntorcându-ne la pătrat, avem din nou de-a face cu o : o rină simetrică din punct de vedere centric în aces» sens o ramă pătrată se aseamănă cu un tondo Dar * timo ce cercul are de nenumărate ori тя» mult» £ 5’ c simetrr pătrata ’ a» numai patru, șj an unit le doua paralele față de laturi și cele două diagonali •are unesc colturile (fig 35) Diferența nu e numai i problemă de număr; ea indică totodată diferența calitativă dintre o formă deplin adecvată centricitătii și una esențial determinată de vectorii lineari ai unei grile excentrice în consecință, cele două forme se raportează diferit la mediul înconjurător Tondoul, după cum am observat, se comportă ca un obiect străin dând buzna în interiorul spațiului din exterior guvernat de un model structural propriu, dar fără o localizare stabilă Forma spațiului pătrat și structura sa internă sunt supuse rețelei excentrice și, prin turnare, sunt foarte strâns legate și de structura verticală sau orizontală a decorațiilor arhitectonice Această diferență structurală dintre formele celoi două spații delimitate influențează la rându-i carac Ierul centrului dc echilibru Centrul tondoului este unul stabil, un punct ferm determinat Centru pătratului este aproape identic cu acela al intersecție' Gândiți-vă la diferența dintre o piață urbană circular* și traversarea unei străzi Dacă traversarea nu estt marcată de un refugiu, un monument sau un polițist d ziția picioarelor puternice ale celor doi purtători c prezentați in picioare și de capul cu gâtul înălțat a) părului din oreapta Chiar și așa, caracterul pătrat ai irmatuiui fixează scena la locul său dat Actorii scenei u vin de nicăieri și nu se duc niciunde Ei suni grupați n jurul corpului imobil al celui mort Chiar și prin ■pala temă dinamică, greutatea copleșitoare a cadav-rului, nu-și îngăduie să ducă pană la capăt impresia de cădere Este înfrântă de diagonalele care o mențin în încrucișarea lor Diagonalele, deși active din punct de vedere inamic, prin devierea lor de la grila coordonatelor pațiale, se comportă precum grinzile ce zăbrelesc o lădire Opunându-se dihotomiei vertical-orizontal și mediind între cele două dimensiuni, ele întăresc sta-ilitatea pătratului Sprijinit de forma dc V a celor doi susținători, grupul jelitorilor devine un eșafod solid ti degrabă decât o scenă pasageră încă o dată sime-ria centrica afo malului indica o microtemă simbolică m centru De această dată este vorba de tema susținerii, realizată în două versiuni, mâna mortului ridicată ușor dc jos de mâna Magdalenci și pânza trasă ferm de dedesubt de mâna tânărului bărbat •ĂTRATELE ÎNSCRISE ALE LUI ALBERS A existat o revitalizare a formatului pătrat în ultima sută de ani Acestea țineau pasul cu o tendință de depășire a simțului greutății în artefactele culturii aoastre Atâta timp cât arta dorește să reflecte expt licnța vieții în condițiile limitate ale existenței umane este probabil ca ea să prezinte anizotropia spațiului upta cu greutatea Formatele sale reflecta asimetria pațiului gravitațional Dreptunghiul orizontal, reprezintă dependența omului și a naturii fată de atracția gravitațională, dispersarea pc lot întinsul și acțiunea pc direcția acelei dimensiuni Formatele verticale indică biruința asupra greutății Formatele dreptunghiulare reflectă abstract lupta cu piedicile vieții pre-entate mai explicit în tematicile realiste 21 Dai așa cum ana uiumei sute ac am -a detașa treptat de realism, inareptându-se către absrraei c tendință spre o distribuire mai egală a ponderii vizuali t luat locul concentrării greutății către bază du аггя tradițională Un sentiment al suspensiei menține op sentă Modelul repetitiv al pătratelor înscrise ar puteai continua la infinit și delimitarea spațiului, constituind la un moment dat chiar unul dintre pătrate, nu l-a| întrerupe ca atare Cadrul nu se suprapune spațiu j> pictural asemenea unei ferestre și nici nu acoperă ao*! spațiu Nici o limitare efectivă nu poate împiedica ewi pansiunea focarului centric de energic Permiteți-mi să adaug o observație în legătură со diferitele funcțiuni atribuite de Albers culorii și formei? în seria de picturi pe care o discutăm, culorile lui mulează centricitatea, făcând ca fiecare pătrat să ai au la fel pe toată suprafața Culorile nu sunt afectate de diferența gravitațional^ dintre vârf și bază și nici de contrastul dinamic dim> expansiune și comprimare Forma, pe dc altă part/-! este descrisă de compoziție ca fiind afectată de puterdt greutății și interferându-se astfel cu corul senin al cult» rilor centrice Armonia cosmică provine de la culoart iar opoziția terestră de la formă - aceasta indică m ers și anume interacțiunea reciprocă Roșul, albastrul și galbenul în stare pură stabilesc trei poli independenți Singura modalitate prin care cineva îi poate corelaționa este folosirea lor complementară care în amestec duce la dobândirea unei game com-ilcte dc gri Astfel, în timp ce Albers și-a păstrat formele simple ți constante pentru a se concentra asupra varietății relațiilor coloristice, Mondrian s-a constrâns pe sine la simplitatea formelor în unghi drer4 dintr-un alt motiv, interesul său consta în relațiile formale pe care el dorea să le reducă la orizontalitate și verticalitate El rvea nevoie să reducă la minim complexitatea formelor |i direcțiilor descoperite în realitatea fizică și să conducă abstracția către puritatea celor două direcții vațiale fundamentale Din două motive a eliminat el puternicul vector vertical care deviază pătratele lui Albers de la con-entricitatea lor Mai întâi, forța de atracție verticală «instituia reprezentarea gravitației terestre și, prin urmare, o rămășiță a legării de natură față de care Mondrian protestase în al doilea rând, predominația actorului vertical crea un dezechilibru pe care el îl onsideră tragic, dorind să-1 depășească în arta sa Intenția era de a reprezenta perfectul echilibru dintre и nical și orizontal, un univers imponderal, omogen și Infinit, neîndatorat nimănui și nici unui lucru Din acest motiv, el a ocolit și orice referire explicită I» centru Cu siguranță, picturile sale sunt subtil echilibrate în jurul unui câmp centra), pentru a da Dmpoziției motivarea necesară, dar pe care î‘ des-nocrim cu dificultate Albers evitase, de asemenea, să pe care l-am marcat cu „1“ în diagramă Modulul sc pară pătratele ш partea de jos a structurii Distantei' dinspre marginile laterale reprezintă dublul muduli^B iar cele din partea de sus reproduc de trei ori modulul Toate aceste relații simple sporesc stabilitatea și dinu' nuează tensiunea Rolul cadrului ar trebui mcnționatîn relație cu ceeii ce am discutat în capitolul anterior în compoziția lui Albers funcția limitativă a marginii este practic ац sentă Modelul repetitiv al pătratelor înscrise ar pute » continua la infinit și delimitarea spațiului, constituind la un moment dat chiar unul dintre pătrate, nu ai întrerupe ca atare Cadrul nu se suprapune spații l№ pictural asemenea unei ferestre și nici nu acoperă асл spațiu Nici o limitare efectivă nu poate împiedica exj pansiunea focarului centric de energie Permiteti-mi să adaug o observație în legătur i ctj diferitele funcțiuni atribuite dc Albers culorii și formei în seria de picturi pe care o discutăm, culorile lui «t mulează centricitatea făcând ca fiecare pătrat să arau la fel pe toată suprafața Culorile nu sunt afectate de diferența gravitațională dintre vârf și bază și nici de contrastul dinamic dintr-expansiune și comprimare Forma, pe de altă parteJ este descrisă de compoziție ca fiind afectată de puterea' greutății și interferându-sc altfel cu corul senin al culorilor centrice Armonia cosmică provine de la culoare-iar opoziția terestră de la formă - aceasta indică jul unui colorist MONDRIAN DESFIDE CENTRICITATEA Ц La prima vedere, picturile târzii ale lui Pict Mondrias (IL 33) par a fi stâns legate de pătratele lui Albers Ambii artiști se bazează pe de-a-ntregul pe o geornt trie rectangulară și, de fapt, istoria artei îi asimilează stilistic ca aparținând aceleiași generații Totuși, diferența dintre ei este fundamentală Am atras atenția X, în ciuda caracterului radical abstract al formelor sale, Albers este încă preocupat de problema tradițională a ponderii gravitaționale într-un decor chiF mesa urat Ао аЧа л proolemă pusă de realism l oi ■ilista este și încrederea lui Albers în întreaga gamă nuanțelor și intensităților valorilor sale coloristice alcta sa este la fel de bogată ca și cea a naturii Mondrian, pe de altă parte, se limitează la cele trei culori primare a căror puritate ascetică transmite o xpresie minimă, un minim de asociație cu lucrurile lin realitate Cele trei culori primare sunt elemente utructurale care exclud din picturile târzii ale lui Mondrian proprietatea de care depinde efortul lui Albers și anume interacțiunea reciprocă Roșul, albastrul și galbenul în stare pură stabilesc trei poli independenți Singura modalitate prin care cineva îi noate corelaționa este folosirea lor complementară care în amestec duce la dobândirea unei game complete de gri Astfel, în i imp ce Albers și-a păstrat formele simple i constante pentru a se concentra asupra varietății daliilor coloristice, Mondrian s-a constrâns pe sine la implitatea formelor în unghi drept dintr-un alt motiv, ntcresul său consta în relațiile formale pe care el lorea să le reducă la orizontalitate și verticalitate El ivea nevoie să reducă la minim complexitatea formelor Л direcțiilor descoperite în realitatea fizică și să onducă abstracția către puritatea celor două direcții Ipațiale fundamentale Din două motive a eliminat el puternicul vector crtical care deviază pătratele lui Albers de la con-entricitatea lor Mai întâi, forța de atracție verticală (instituia reprezentarea gravitației terestre și, prin ur-nare, o rămășiță a legării de natură față de care Mondrian protestase în al doilea rând, predominați* vectorului vertical crea un dezechilibru pe care el îl onsideră tragic, dorind să-l depășească în arta sa Intenția era de a reprezenta perfectul echilibru dintre vertical și orizontal, un univers im ponderal, omogen și infinit, neîndatorat nimănui și nici unui lucru Din acest motiv, el a ocolit și orice referire explicită a centru Cu siguranță, picturile sale sunt subtil «•chilibrate în jurul unui câmp central, pentru a da ompozitiei motivarea necesară, dar pe care îl des-operim cu dificultate Albers evitase, de asemenea, să 25 marcheze explicit centrul da în anihilară de deschiderea limitelor Ca și la Albers, f u ma cadrului se aseamană cu formele compoziționali atât de mult, încât pare să le aparțină Dar chiar și așa multe dintre forme arată ca și cum s-ar continua din colo de ramă același lucru fiind valabil pentru inult negre de contur Ne aflăm in fata unei țesături опю gene și originar nelimitate dc forme, o rețea de vector excentrici mișcându-se vertical și orizontal, fără a li ancorați Mă grăbesc să subliniez că descrierea făcuta d i atunci când este antrenată într-o acțiune viguroasă Figura lui Hristos din tabloul lui El Greco fz gonirea din templu (IL 36) pedepsește aspru pc neguțător cu o întoarcere decisivă a brațului drept care forțează întregul trup să se răsucească Totuși, figura în ansamblu este bine ancorată în centrul tabloului ^cest fapt ridică evenimentul deasupra nivelului unui episod trecător Deși amestecat cu mulțimea ditf три Hnstos este axa stabilă ш jurul căreia se •etrece aepunea plină d ,âu Așezarea în mormânt (IL 37) Aici din nou igitația bocitorilor trebuia contracarată de factorii de zchilibru pentru a face larg cunoscută demnitatea și icmnificația copleșitoare a scenei Gestul amplu al dis : ipolului ce se apleacă este închis de poziția capului • i lu față de centrul de echilibru al compoziției, abilitatea compensează caracterul momentan al gestului și îi dă permanența unui monument - un monument al durerii Dacă figura s-ar fi aflat departe de i entru acest efect nu s-ar fi obținut Fig 37 (după Picasso) într-un portret din profil de Picasso (fig 37) un gât i ng susțint masa ?rca a apuiui ca un trunchi о- со рак imp’i alea zbiloa mu» • • doi centri variază foarte mult, coincizând simbolic ci relația dintre natura materială sau instinctuală a omu lui, asociată cu regiunea intestinală ca și genitala^ corpului pc de o parte și cu natura sa intelectuală к spirituală, asociată cu capul care conține creierul și principalele organe senzoriale Atât din punct de vedere vizual, cât și fizic, figuri umană sc confruntă cu natura „animală" a omului localizată în zona pelviană Aceasta se poate vedea într-una dintre ilustrațiile lui Vitruvius realizate în tim pul Renașterii (fig 42) Centrul de echilibru este ft» ombilic, locui originii biologice Privit dintr-o astfel dc perspectivă, celălalt centru compozițional, capul este Fig 42 mult îndepărtat și ca atare subordonat Noi am recunoscut, totuși, privind toudoul lui Michelangclo dc la irgello (vezi ÎL 19), că in compoziție, pe scara ierarhică a vectorului vertical, capul se înalță într-o poziție dominantă Acest dublu etalon al evalurii celor doi entri rivali este ccl care conferă libertatea artistului să-și elaboreze propria sa concepție asupra naturii umane De fapt, constituie o decizie care trebuie luată io seamă de fiecare dată când este reprezentată o figură umană " în istoria dansului funcționează o distincție între stilurile centrate împrejurul regiunii superioare a corpului și celelalte care accentuează zona pelviană I-a Meri, descriind diferența dintre dansul oriental și cel occidental afirmă că „occidentalul dansează de la mijloc în jos; orientalul dc la mijloc în sus „și mai adaugă câ „dansul occidental este excentric, întreaga mișcare Indreptându-se spre exterior din cauza forței, în timp Ml ce dansul oriental este concentric, mișcarea plecându se spre interior, în jurul motivului centrului" în dansi modern occidental, acțiunea își are originea în centru de echilibrare ai corpului, intr-un articol mai vechi » meu 1 am citat pc John Martin care spunea referiiur I Isadora Duncan că „privindu-și aparent destui I obiectiv, impulsurile emoționale și motorii și legâr du-ie între ele, ea a descoperit, spre deplina ei satisfa ție, că plexul solar este locuința trupească a sufletului Fig 43 (după Munch) centrul prin care impulsul interior a fost transpus^ mișcare"/ în aceeași ordine de idei, l-am menționai * ne D H Lawrencc care, în broșura sa despre psiho-analiză și subconștient, afirmase că centrul primar afectiv al subconștientului este localizat în spatele ombilicului, în plexul solar Acestea suni prin urmare încercări dc a găsi originea nu numai pentru natura materiala a omului, ci și aceea spirituală, în centrul aflat în mijlocul corpului O comparație a două figuri din picturile aparținând lui Edvard Munch (fig 43) poate ilustra cele două atitudini extreme aduse aici în discuție In figura din stânga greutatea vizuală ccntrică sc află în zona pcl-viană și un vector descendent, pornind de la cap atrage atenția asupra zonei experienței sexuale în figura din treapta capul este cel accentuat, drept centru al gân-lului tulbure Aici vectorul vertical țintește în sus înspre concentrarea energiei către partea superioară a figurii Foarte multe exemple ar putea fi citate pentru a descrie mijloacele compoziționale prin care artiștii diferitelor secole și culturi au manipulat relația dintre ele două accente principale ale corpului uman Când •icrsonajul se află într-o poziție înclinată capul pierde mult din caracterul său dominant și decade spre o (mdițic mai degrabă de duplicat al picioarelor Francisco de Goya face astfel încât centrul de echilibru al personajului său, Maja desnuda (IL 47), să coincidă cu I al spațiului dreptunghiular al picturii, concentrând |slfel atenția privitorului asupra sexualității feminine Poziția oblică a axei corpului menține o greutate con-iderabilă în cap, dar atrage privitorul, prin contact izual, pentru a-1 conduce în direcția centrului primar Strategia exact opusă este evidentă in operele care pun accent pe natura spirituala sau intelectuală a omu-lui Ea este valabilă pentru multe sculpturi sacre din Evul Mediu în mozaicul bizantin prezentat în figura 8, vi ctorii verticali ai figurilor așezate se deplasează dincolo de centrii mediani fără încetare, ajungând la 143 punctul culminant incontestabil, situat la nivelul suitcjj de capete SALTIMBANCII Șl GUERNICA Voi completa discuția privitoare ia centrii vizuali cp pivoți cu o comparație a două binecunoscute pictur ale lui Picasso - una de la începutul și alta de la mij locul creației sale - care prezintă scheme compoziție nale neașteptat de asemănătoare La prima vederi Familia saltimbancilor din 1905-1906 (IL 48) sc prezintă ca un conglomerat dc cinci figuri care sta în picioare despărțiți printr-un culoar dc o femei, care stă jos Este o priveliște stingheritoare dcoarect grupul aglomerat din stânga dă peste cap echilibru fată de personajul unic din dreapta jos, dând impresii de nereușită în atingerea formei Гшаіе a compoziției Dacă ne bazam pe prima noastră impresie mai pulii decât pc judecata lui Picasso, vom căuta o perceperi mai adecvată a operei și, fiind îndreptați cu toai atenția asupra funcției cruciale a centrului de echi libru, ajungem să ne concentrăm asupra celor doi ba ieți Așezați în mijloc, ei sunt investiți prin localizări spațială cu puterea deplină a centrului de echilibru Acesta ne oferă neașteptata experiență a unei restrui turări dramatice a scenei Astfel realizăm că diferențierea funcției compoziționale împarte aglomerarea celor cinci personaje în două grupuri distincte Cei doi băieți ocupă mijlocul fiind astfel separați de grupul lateral al celor trei -1 separare având drept punct dc sprijin bufonul masiv care întoarce spatele perechii din centru și complc tează trioul din stânga Această reorganizare ne puni la îndemână trei centri principali: băieții în mijloc, ^elc trei personaje din stânga și femeia din dreapta Din punct de vedere dinamic, se creează o curioasă terw siunc prin contradicția dintre contactul spațial strânsei grupului central cu cel lateral și separarea sa functin nală dc acesta Tensiunea amintită se reechilibrează prin chiar contradicția complementară din cealaltă jumătate a tabloului lui Picasso Aici distanta creată în spațiul dintre băieți și femeie este compensată de către vectorul diagonal puternic care trece prin capetele lor până la capul femeii, susținut de direcția privirilor Compoziția dă la iveală de-astă dată o simetrie cen-Irică între contradicțiile invertite: separare funcțională echilibrată de contactul fizic pe partea stângă și atracție funcțională care copleșește separarea fizică din partea dreaptă Această simetrie constituie o ccntricitate stabilă, foarte deosebită de lipsa neliniștitoare a echilibrului pc care am observat-o la prima vedere Și încă ceva Centricitatea totală a compoziției se îndreaptă permanent dinspre stânga spre dreapta cu ajutorul unui puternic vector excentric El este purtat dc curba generală a capetelor și de direcția privirii tuturor personajelor, mai puțin a unuia Atât de puternic este acest vector, încât el trebuie neutralizat de ligura greoaie a bufonului Factorul lateral al celor cinci personaje în picioare tndică o săgeată îndreptată înspre femeia așezată, aceasta însă nu reprezintă țelul final Ea participă la orientarea către dreapta și prin urmare reprezintă doar o static pe drumul către un obiectiv neclar care se află la infinit, dincolo de limitele cadrului Mai presus Ic aflarea perceptivă a tintei date, se află o dorință spirituală care transcende episodica scenă de gen a acrobaților ambulanți O structură compozițională, surprinzător de asemănătoare întâlnim într-o operă mai târzie a lui Picas-• <>, în ciuda subiectului său foarte diferit Pictura murală Guemica din 1937 (IL 49) este alcătuită tot pe • • simetrie centrică tripartită și este străbătută de asemenea de un vector lateral transcendent In acest caz, retorul excentric se mișcă de la dreapta la stânga l*cntru că, probabil, așa cum am arătat mai înainte, vizitatorii salonului spaniol pentru care a fost comandată pictura veneau spre ea din acea direcție M5 Componenta centrală a compoziției are forma unei* piramide cu vârful pe verticala pânzei, în mica lampă] de lângă capul calului Subiectul principal al piramide^ este calul, ca victimă a atacului fascist Corpul >ău rănit, sfârtecat dc un proiectil, reprezintă în centru de echilibru al picturii o microtemă a subiectului dc an, samblu Scena centrală este flancată de cele două aripi ale tripticului care conțin vectorii verticali, orientați în direcție opusă: în dreapta o femeie cu hainele în flă cări, căzând de pe o casă, în stânga, figura uriașă » taurului, ridicându-se deasupra măcelului Stabilitatea simetriei centrice descrie starea de lucruri așa cum este ca dată - atacul criminal la care era supusă republica spaniolă în acea vreme Misiunea picturii murale a mers totuși dincolo dc acuzație Ei întruchipează și speranța supraviețuirii Această tcmîi este susținută de vectorul excentric care copleșește tema centrală, cu o acțiune precis direcțională; c , adaugă timp spațiului Toate figurile din zona centralii și stânga a picturii sunt orientate către taur, emblema curajului spaniolilor, ca țintă a speranței lor Cu toate acestea și aici ca și în Familie de saltimbanci, taurul este doar obiectivul imediat al ccrințef generale Taurul, deși înfruntă scena cu trupul său, î$ întoarce capul în direcția mișcării atotcuprinzătoare spre stânga Aceasta înseamnă că și aici lupta pentru scop transcende obiectivul tangibil oferit și trece din colo dc barierele picturii, către o împlinire îndepărtată Capitolul VII CENTRU CA DIVIZORI Până acum am examinat centrul dc echilibru ca stabilizator al greutății Obiectele compoziției localizate In zona centrală sau pc axa localizată central au câștigat în forță și au fost protejate de respingerile și atracțiile pozițiilor excentrice Chiar și obiecte localizate în afara zonei de mijloc au putut fi văzute ca unite și stabilizate atunci când s-au grupat în jurul centrului de echilibru COMPOZIȚIA BIPOLARĂ i upta pentru unitate este însă doar una dintre tendințele care ajută compoziția să se organizeze Obiectele vizuale care compun structurile compoziționale au și • le nevoie dc independență, de o suveranitate proprie ( ând această autonomie a părților este puternic pronunțată, compoziția se prezintă ca o întâlnire a agen-ților separați, care își răspund unii altora în diferite feluri Forma cea mai obișnuită este acea a dualității, întâlnirea a doi parteneri scindați și echilibrați nu mai puțin de o axă centrală Această formă o putem numi compoziție bipolară O astfel de întâlnire dihotomică poate avea carac ierul unui dialog între părțile care sc cercetează reciproc ca de exemplu în reprezentările Bunei Vestiri Fa poate să mai dezvăluie ciocnirea unor dușmani sau contrastul dintre contrarii precum lumina și întunc- M7 ricul Voi începe cu unul din desenele evocatoare ak lui Edvard Munch consacrat temei geloziei (IL 50) Ц fâșie albă în mijlocul tabloului desparte o lume a intri nericuiui total, din stânga, de ansamblul șabloanek:] vizionare ca și zdrențuite în negru și alb din dreapta Ea separă izolarea deprimantă a soțului dc întâlnir al; fel dc sinistră a cuplului adulter Fața soțului, cu ochi holbați, deși privind intens spre exterior, parc parali zată de fixația din gândul său prin simetria-i frontală 1 prin poziția ccntrică 1 Prin contrast, cuplul amantilo este cufundat în dialog, dar animat prin clongația dinamică Axa verticală din mijloc echilibrează cele dou c verticala centrală ca o barieră hotărâtoare între femeia seducătoare și băr->atul sedus Dar, dc exemplu, în compoziția lui Tin-toretto (fig 44), Eva se ține strâns de trunchi ca de o posesiune și se întinde dincolo de el, astfel încât mărul, corpul delict, figurează în centrul compoziținal ca mi croteniă a poveștii în mod similar, Manet, în gravura 149 sa Rendez-vous-ul pisicilor (IL 54), a separat prl coșul din centru pe purtătorul întunecimii de acela a Fig 44 (după Tintoretto) luminozității, dar neutralizând separarea prin coadi pisicu albe care mătură hornul și capul pisicii negri care o adulmecă pc cca dintâi Cc modalitate mai buni s-ar fi putut găsi pentru a prezenta relația ambivalență dintre suspiciune și atracție și, în ecoul ei simbolic, relația tot atât dc ambivalență dintre viciu și virtute I Gauguin folosește o compoziție bipolară pentru t* arăta divorțul artistului de propria-i operă (IL 55) El plasează figura lui Van Gogh aproape de marginea dreaptă, iar șevaletul său pe cât de departe posibil înspre latura stângă Ni se aduce aminte de Crearea omului a lui Michelangelo (vezi IL 67), la care breșa dintre cei doi centri îndepărtați este podită similar, dc vectorul excentric al brațului creatorului în ambele exemple, creatorul din dreapta înfruntă creatura din partea stângă animând-o, iar o atingere a degetelor realizează miracolul creației Asemănarea însă se oprește aici Michelangelo concepe cele două personaje înclinate unul către celălalt, dornice să învi neă prăpastia dintre spirit și materie Gauguir folosește portretul prietenului său pentru a descrie creativitatea ca pc o luptă problematică Paleta de pe verticala cntrală unește pe creator cu propria sa operă ca pe o bază greoaie, cele două mase principale îndepărtându-se una dc cealaltă, asemenea unor brațe ridicate în V Este ca și cum buchetul dc floarea soarelui s-ar feri în laturi dc atingerea însuflcțitoare, însăși mâna pictorului fiind detașată parcă dc posesorul ei, izgonită undeva dincolo dc verticala centrală, pe aripa stângă a tabloului Pictorul însuși este îndepărtat cât dc mult posibil, reticent parcă fală dc propria-și misiune Tensiunea creată de oscilarea între atracție și respingere, într-o operă din secolul al XIX-lca devine de asemenea evidentă comparând opera lui Georges de la Four, Educația Fecioarei (IL 56), cu dublul portret al lui Edgar Degas In ambele cazuri este așezată o carte pc verticala centrală, reunind cele două personaje In imaginea religioasă cartea arc în plus greutatea de a fi ținta atenției concentrate a ambilor parteneri Aura cărții de rugăciuni trimite puternici vectori excentrici către felele mamei și fiicei, unite printr-o evlavie comună în Violonist și tânără femeie a lui Degas (IL 57), cartea ostentativ dc goală, ocupând o poziție dominantă cc conferă echilibru centrului picturii, nu este privită de nici o persoană Ea capătă semnificația avansurilor femeii către bărbat, relația nefiind încă precizată Apropierea lor nu ajută comunicarea, ci, mai degrabă, subliniază lipsa acesteia întemnițate fiecare în jumătăți diferite ale tabloului, cele două persoane sunt unite doar prin similitudinea răspunsului lor față de un obiect dc interes comun de dinafară Ambele împlinesc același lucru, ceea ce Ic face să se ignore reciproc, iar albul ostentativ al cărții întoarse în sus le ține depărtate in loc să Ic unească O combinație subtilă dc unire și separare nc-o oferă Tițian în Sfânta Familie (IL 58) Puține redări ale subiectului permit figurii lui losif să domine centrul în acest caz, poziția sa centrală este justificată dc dubla-i funcție, de mediator și strajă El este cel care П prezintă 151 pc băiatul păstor Fecioarei, dar, în același timp, tot c este cel care sc asigură că domeniul sacru rămâne tic • șat dc realitatea lumească pc cât sc cuvine Capu losif ocupă verticala centrală la vârful dispunerii tnun ghidare a figurilor, dar corpul său pornește oblic di» zona din dreapta jos, zona muritorilor de rând din carr el însuși se trage Ambiguitatea acestui vector diagonal este admirabil exploatată Figura înclinată a lui losif * conduce pc băiat spre scena sacră a mamei și copilului dar și losif se trage dinspre băiat spre familia sa, expri mând astfel o detașare protectoare Această separart este explicit reprezentată de demarcația verticală a toiagului lui losif și dc pumnul său care blochează vc derea băiatului Cu toate acestea, delimitarea nu este destul dc puternică pentru a scinda calea centrală d( comunicare De-a lungul axei orizontale, un vector cx ccntric traversează tabloul, legându-i în mod simetric pe mamă și copil de capul băiatului 2 DIAGONALE Am discutat despre compozițiile bipolare în care cele două părți sunt separate de o axă centrală și legate printr-un vector excentric, fie pc orizontală, fie pc verticală Conexiunea pe orizontală îi pune pe cei doi parteneri pe poziții egale, asemenea jucătorilor dc tenis pc teren neted Conexiunea pc verticală creează o diferențiere ierarhică, dând centrului superior o mai marc pondere și o forță mai marc Când vectorul d' legătură este înclinat, rezultă o relație de intermediere într-o pictură alungită pe verticală, Lucas Cra-nach reprezintă pc regele David sus de tot, în partea stângă (IL 59) Acest fapt îl situează într-o poziție clară de dominare față dc prada sa, Bcthsabeca Totuși, doamna nu apare chiar dedesubtul regelui Legătura diagonală dintre ci poate fi o întâlnire pe picior dc egalitate în plus, înclinația legăturii sporește cu mult tensiunea scenei Am arătat mai înainte că formele înclinate sunt percepute ca deviații de la osatura statică a verticalei și orizontalei Astfel, rapor- ul spațial oblic dintre rege și iubită sc interpretează 1 o ciocnire între subjugarea totală si confruntarea la nivei aproape egal A doua diagonală din tabloul lui Cranach, pornind din partea stângă jos până sus în dreapta, separă cele două părți una dc cealaltă împărțirea este făcută de linia oblică a celor trei capete de femei Recunoaștem aici ca o axă diagonală, deși structural nu ia fel dc puternică precum structura gravitațională de bază, are o stabilitate proprie și, prin urmare, dă ceva forță diviziunii pe care o susține In Le Chahut a lui Seurat (IL 60), separarea diagonală dominantă intensifică puternic dinamica scenei In același timp, lotuși ca acționează ca o legătură solidă, unind două colțuri opuse ale picturii și exprimând ridicarea înaltă a picioarelor dansatoarelor printr-o înghețare a mișcării împreună cu simetria robustă a celui ce cântă la contrabas de pe verticala centrală, acest aranjament paralizează acțiunea într-un fel mai mult decât caracteristic stilului iui Seurat I'ig 45 Am observat că în multe aranjamente bipolare axele de echilibru servesc drept divizori și prin urmare «unt mai degrabă cazuri decât clemente marcate pozi 153 tiv ale compoziției înseși Am mai văzut însă și centrul de echil bru din mijloc tinde să fie încălcat, cfc prezenta sa virtuală este întotdeauna necesară pcncrtl a menține unitatea compoziției Acest lucru nu esi0 valabil numai pentru operele de artă verticale, precun tablourile de pe pereți, dar și pentru compozițiile îi plan orizontal, mai ales pe scena unui teatru în poziția de bază a actorilor de pc o scenă a unui teatru japonez No (fig 45), centrul dc echilibru este gol Zona pătratl a scenei este marcată dc patru stâlpi așezați în colțuri Actorul principal (sfiite) este așezat lângă stâlpul stâng îndepărtat, în timp ce adversarul său cel carc-i dă replica (waki), acționează de aproape, din parlcc dreaptă Aceasta instituie diagonala cu funcția de vec-tor principal al acțiunii dramatice, producând atât sta» bilitatc, cât și dinamică NOU ME TANGERE Pentru a trage o concluzie din această discuție despre compoziția bipolară voi analiza tabloul lui Tițian Noii те tangere (IL 61) ceva mai detaliat împărțindu-sc pictura în patru sectoare dc cerc, descoperim nucleul dialogului dintre Hristos și Magdalena mai jos, în stânga, teritoriu prestabilit pentru Hristos Femeia îngenuncheată, așezată în diagonală dar mai jos faț iră este simbolizată și prin distribuirea culorilor prin-ipale Figura Magdalenei are forma activă a unei i>cnc, târându-se pe pământ ca un melc și întărită de io$ul aprins al veșmântului Acestei identificări a Ictneii cu culoarea caldă i s-a răspuns cu albastrul rece mână, dc exemplu, sau o floare izolată, in al doilea ând, trebuie să ne dăm seama mai bine că ambele rincipii coexistă întotdeauna Un sistem centric, de • xemplu, este alcătuit dintr-o adevărată împrășticre t idială de vectori (vezi fig 1) Numai prin dispunerea lor laolaltă vectorii se reunesc pentru a forma centri-(itatca, iar doar prin faptul că este format din vectori un sistem centric devine un focar dc forțe Gândiți* л acum la axele de echilibru în jurul cărora, așa cum m văzut, sunt organizate multe compoziții Ele sunt u siguranță centri determinați de localizarea și ponderea lor, însă forma lor alungită accentuează și faptul • Л sunt totodată vectori, forțe direcționale ca săgețile, orientate în anumite direcții Dacă pc dc altă parte deosebim obiectele vizuale, numindu-lc volume sau vectori, adoptăm o simplificare convenabilă care trebuie manevrată cu precauție Volumele ne impresionează în primul rând prin ființarea lor, vectorii prin acțiunea lor în figura 46, în •chita simplificând o compoziție ibstractă a lui El Lis- Fig 46 (după I issilzky) ilzky, un disc masiv, întunecat, se caracterizează prin-un volum cu considerabilă pondere Poziția sa ex 157 centrică îl înzestrează totuși cu un puternic vector c • și dinsp e centrul de echilibru al întregului iar aceasn* localizare în afara centrului modifică simetria centrau* a vectorilor trimiși și recepționați de către figura cu cu ară Excentricitatea este tema principală a acesk picturi și în ultimii ani unii artiști ar fi fost dornici s-* lase așa cum se află Lissitzky își elaborează tem explorând relațiile centrului dislocat cu o rețea de ele mente verticale și orizontale, cu câteva diagonale i fundal Acele bare alungite funcționează în esență c vectori, punctând și suscitând diferite direcții Este cla totuși că ele rămân tdt volume, dc mărime, proporții |* greutate diferite Ele definesc împreună raportul par ticular dintre greutate masivă și acțiune orientată, in tentionate de artist Variația acestui raport explică particularitățile sti listice importante Anumite stiluri timpurii, de exein piu cel al monoicilor din Insula Paștclui, se bazează p volume compacte, iar la un nivel mai diferențiat, stilu rile clasiciste și monumentale denotă o preferinț similară Anumite naturi moarte, precum cele ale Iv Cdzanne, folosesc aglomerări de volume - de exempl" o grămadă de mere pe o farfurie - atingându-se ■ petrecându-sc unul peste celălalt, pentru a forma mas compacte Pe de altă parte, șarpantele barocului târziu sau ale cubismului derivă din tendința acestor stiluri dc a disocia și decupa volumele în configurații cu ma mulți vectori individuali TIPURI DE PUNCTE NODALE Volumele creează centri compoziționali grei prin cor» glomerarea de mase; dar vectorii sunt la fel de eficienți in producerea acestor centri Ei procedează astfel întrețesându-se în configurații complexe Centrii ere ați prin astfel de acțiuni combinate dintre forțele di* recționale le-am numit puncte nodale Punctele nodal* creează ponderea centrică prin diferite mijloace diiwl tre care voi enumera câteva ifl» (1) in prunul rând sunt mănunchiurile de raze con-entrice care izvorăsc dmtr-un centru Sursele lumi-oase, precum soarele sau nimburile constituie exemple de acest tip; similare sunt și liniile ori suprafețele curgând din punctele de fugă ale perspectivei cen-trale Tn Apariția de Moreau (IL 62), capul profetului mort este înconjurat de strălucirea unor raze orbitoare d creează un centru nodal cu intensitate dominantă (2) Dinamica vizuală în direcția opusă, convergenta retorilor către un centru comun generează și ea noduri Cheia de boltă în care se întâlnesc ogivele unei bolti gotice devine centru de energie concentrată Un grup de oameni așezați în jurul unei mese produce o convergentă similară Un astfel de contact culminant este îmbrățișarea îndrăgostitilor și orice înmănunchere Ic obiecte Cele trei spade (inute strâns în mână de utăl din Jurământul Horafiilor a lui David se manifestă pas In general, fiecare punct nodal reprezintă un 159 punct de susținere al compoziției Departe insa de dț un punct static, in care acțiunea încetează, încleștare vectorilor diferit orientați produce o oprire mutual intensiv dinamică In acest sens, încrucișările sunt vet siuni elementare ale nodurilor (4) Nodurile provoacă o mai mare întrerupere d Ggurii Un trunchi articulat combină temele expansionist cu cele restrictive El poate oferi golul stomacului, pr avem decât fotografii, o problemă suplimentat împiedică prezentarea acesteia Putem privi Naaph-ц lui Maillol doar dintr-o parte Din acest unghi, cei ni vectori oblici ai antebrațului, torsului și picioarele îndoite se grupează perfect într-un triunghi în jun centrului Astfel dc perspective satisfăcătoare sun posibile în multe stiluri din sculptură Dc fapt, pui n obține mai mult decât o singură proiecție valabilă îi* exemplul nostru, privind frontal femeia ghemuită sa poate descoperi o compoziție simetrică la fel dc bina raportată la centrul de echilibru după cum este și di: profil Dar dincolo de acest fapt, doar totalitatea aspectelor oferă o înțelegere adecvată a compoziție: do jur-împrejur, iar pentru acest motiv prcocupar pentru sculptură s-ar limita la câteva aspecte 1 O problemă oarecum similară există la stilurile I pictură care oferă perspective în adâncime Ele tind s -prezinte două viziuni diferite; una redusă în esență I proiecția în planul frontal, cealaltă arătând scena ( într-un spațiu tridimensional Putem afirma fără grij i că ele prezintă scena așa cum apare și așa cum este Un artist îndemânatic poate prezenta o proiecție frontală astfel încât aranjamentul nu numai să pară c-ar funcț ona dc la sine, dar să și dea o imagine clar lizibilă scenei tridimensionale Voi folosi acest ajutor bine venit pentru a discuta câteva exemple de compozita în spațiul tridimensional - acel gen de compoziție care u lumea fizică ar fi creată pe scenă de coregrafi sau regizori de teatru COMPORTAMENTUL OBIECTELOR ÎN SPAȚIU O examinare a naturilor moarte de bucătărie ale lui Chardin se pretează acestui scop Acesta e recon dabil și dintr-ur alt motiv Simplitatea geometrică a 17 obiectelor casnice reduce relațiile spațiale la elemen tele lor de bază în r-o manieră aproape arhitectonică și, prin urmare, le face ușor de definit Comparând una dintre picturile lui Chardin (IL 71) cu natura moartă discutată anterior și aparținând lui Matisse (vezi IL 9), se evidențiază o diferență Matisse și-a distribuit cele cinci obiecte mai ales in planul frontal; ele fiind juxtapuse însă pe o suprafață bidimensională La Chardin aranjamentul tridimensional făcut pe tăblia mesei apare cel puțin Ia fel de evident ca și cel din pian frontal Ce vedem atunci când examinăm compoziția lui Chardin ca pc un aranjament în spațiu? Raportând obiectele unul față de celălalt, le percepem centrul comun ca fiind localizat în mijlocul lor, în golul oalei de aramă; este la o oarecare distanță de planul frontal, dar și aproape de mijlocul geometric al pânzei dreptunghiulare Dincolo de dependența acestora de centrul de echilibru principal, obiectele sunt marcat autonome Toate, chiar și cuțitul, sunt simetrice centric, fiecare fiind conturată în jurul propriei axe Aceste axe se adaugă configurației dc vectori independenți, doi dintre ei verticali, ceilalți orizontali sau înclinați Micul turn al piuliței este cel mai independent dintre toate elementele, detașat în spațiu de grupul central al celor două oale și două cepe și contrapus pi in verticalitatea sa cuțitului orizontal din partea opusă Masa centrală greoaie are un vector lateral puternic pornind din golul cilindric al oalei de aramă Ea își trimite energia condensată asemenea unui reflector utilizat în cinematografie, primind înapoi energia cu deschiderea sa adâncită Axa comunicării unilaterale între cei doi centri principali ai scenei este modulată dc grupul susținător ai strachinei și celor două cepe El joacă rol de intermediar și mediator: strachina este simetrică în jurul unei axe verticale precum piulița, dar deschisă precum oala de aramă, iar cepele sunt aplecate înainte și înapoi, însuflețind mișcarea principală de du-te-vino Adăugați la aceasta introducerea timidă a dimensiunii orizontale prin culit și începeți să înțelegeți ceea ce s-ar putea numi coregrafia scenei Orice schimbare a aranjamentului ar sinea corn poziția Mai există o natură moartă de Chardin, foic sind câteva din aceleași ustensile (fig 52), în care dia Fig 52 (după Chardin) ogul este înlocuit de coordonarea unităților autonome fiecare văzându-și de treaba ei Aranjamentul este I» fel de desăvârșit, precum cel din ilustrația 71, dar ah > ierarhia este dominată dc centrul compoziției Fiecan element contribuie ca fiind un volum dc sine stătător, mai degrabă decât printr-un vector dc comunicare Nv există o recunoaștere reciprocă și nici o interacțiune d învecinare; nu se dă, nu sc ia, nu se cere și nu si răspunde Obiectele și relațiile dintre ele sunt atât de expre sive, încât ni se pare firesc să vorbim despre eie и termeni umani 2 De fapt, când în scena picturală se afb laolaltă cu niște figuri umane, parc artificial daca ie an trata ca ca fiind mai puțin animate decât flintele vii într-o opeiă de artă toate lucrurile sunt la fel de cioc vente prin aparenta lor vizuală In întoarcerea de io piață a lui Chardin (IL 72), bucătăreasa ocupă cen j ui ca vector principal, dar este înclinată lată de veri к al prin efortul de a susține sacoșa grea cu cumpărături Prin această înclinare formele rotunde ale corpului e sunt intr-o strânsă asociere cu volumele la fel conturate ale oalei și pâinilor rotunde de pe masa Greutatea mare a grupului din dreapta creează un accent excentric p uternic care servește drept temă abstractă a tabloului: verticalitatea centrală s-a abătut de la poziția sa printr-o încărcătură obositoare ÎNGRĂDIRILE, SUBSTITUTE ALE RAMELOR O componentă indispensabilă în acest tablou este dată de spațiul închis format de pereți și bufet Acestea limitează libertatea spațială a femeii dar, în același timp, susținând nu mai puțin verticalitatea acesteia și contribuind la realizarea unui cadru foarte dinamic prin orientarea lor oblică Astfel, ansamblul spatia! ai scenei tridimensionale îndeplinește o funcție similară cu cea a ramei din jurul unei picturi bidimensionale Cu cât stilul picturii insistă mai tare asupra prezentării unei scene de adâncime, cu atât cadrul său este mai puțin capabil să răspundă chemării sale Rolul său se reduce la acela al unei simple ferestre, detașate de compoziție și lăsându-ne perspectiva unui spațiu nelimitat Totuși, compoziția necesită o delimitare și din acest motiv sunt frecvent introduse în pictură îngrădiri centrice pentru a stabili limitele dorite Fiind o parte a scenei compoziționale înseși, aceste îngrădiri sunt mai pregnante decât orice alt cadru Pe lângă stabilirea dimensiunilor spațiale, ele funcționează și ca niște bariere contractile Gândiți-vă ia numeroasele vane din lucrările lui Degas, un artist căruia îi place să-și constrângă personajele în ambianțe înghesuite care Ic copleșesc (IL 73) Uneori, închiderea centrică este un bazin puțin adânc care dă figurii ghemuite puțin mai mult decât o bază circumscrisă Chiar și aici insă se asigură un antagonism între zidurile comprimate ale ligheanului și carnația atrăgătoare a celei care se îmbăiază într-o altă pictură a lui Degas, recipientul își asumă o dimensiune monumentală (IL 74) O porțiune a cupolei circului acoperă tot spațiul pictural Parametrul 173 vectorial principal al acestui gol aproximativ centri*, este verticala în loc să se opună expansiunii personal jului, îngrădirea sporește rotirea în înalt a acrobaui printr-o elevație arhitecturală uriașă Doar plafonul barează brusc aspirația acesteia Fără acest decor de* terminant personajul ar pluti în spațiu fără sens Un raport complex între personaj și îngrădii scoate în evidență compoziția enigmatică a lui Cui Hofer - Poetul (ÎL 75) - o pictură distrusă în timpii celui de-al doilea război mondial Un mare spațiu gol protejat de intruziunea de dincolo dc marginile bărcii Barca totuși formează și ca o parte inseparabilă de personaj desfășurând un vector orientat înainte, linii tându-se la personificarea însăși a frontalității poziției poetului Barca îi dă avânt, dar îi exprimă și inhibare;' misterioasă, oprindu-sc în planul frontal al picturii Iară a avea unde să se mai îndrepte Absintul lui Degas este mult mai inhibitoriu (ÎL 76) Prezenta melancolică a bărbatului și a femeii este comprimată între bancă și mese Punctul nodal din centrul compoziției propune microtema femeii inghc suită dinspre stânga de sticlă iar din dreapta de pa н și împunsă cu răutate de cele două colturi opuse a meselor în fundai, perspectiva parțial deschisă, de care cele două persoane sunt separate de spătarul băncii ic r -duce imaginea la consistența unei umbre Pc măsură elementele scenei cu cadrul face mai mult decât do«i să indice că spațiul pictural se continuă dincolo de ceea ce se vede In acest caz, acesta îndeplinește și con rariui; cadrul se alătură barierelor și recipientelor din adru piciuni ca încă un alt spațiu închis, delimitând întreaga scenă și blocând orice acțiune conținută Nu toate împărțirile sunt colectoare Scena de gen japoneză din figura 128 se desfășoară înăuntru parând însă esențial deschisă Ea se organizează în jurul personajului central al maimuței ce dă spectacol și al ecranului celui mai proeminent aflat dinaintea unuia dintre grupurile de personaje Ecranul traversează axa principală a scenei, conexiunea diagonală dintre femei și bărbați în loc să susțină ambiental nucleul scenei, ecranul aduce spațiului tridimensional tipul dc împărțire centrală care realizase o separare bipolară în compozițiile bidimensionale pc care le-am studiat mai înainte Ecranul central nu separă cu adevărat cele două părți Nu este propriu-zis un zid, nici pentru ochi, nici pentru urechi, ci mai degrabă un pretext de mascare, asemenea evantaiului ce ascunde zâmbetul unei doamne în romanul său de secol XI, Povestea lui Genji, Murasaki Shikibu descrie un cod de relații sociale bazat pe conversații prin pereți despărțitori, priviri fugare, deghizări transparente, zgomote și umbre Atunci când avem de-a face cu segmentări compoziționale în spațiul unui tablou, nu trebuie să ne conducem exclusiv după tradiția apuseană care preferă să se limiteze la reprezentarea unui spațiu unic, coerent și în cea mai mare parte închis Pot exista priveliști care să ofere o străfulgerare înspre un peisaj îndepărtat sau o privire iscoditoare într-o cameră alăturată, dar în esență, centrul unei camere este acela al lumii reprezentate, într-o pictut ă japoneză precum cca din ilustrația 77 nu există nici un fel dc monopol ai unui centru unic Scenele de viață populară sau de curte, mai ales în xilogravurile din secolul al XVIII-lea, nu conțin interioare cubice închise Din vederea panoramică cunoscută din perioada Heian ca tehnica fukinuki yatai, nu zărim nici un tavan, pereții tinzând să fie liansparenți sau cel puțin translucizi Lumea este deschisă, deși subdivizată în secționări ușor centrate, iar spațiul descris în prim- plan este unul oarecare - întâmplător cei de care aflăm cel mai aproape PRIVIRE SUPLIMENTARĂ ASUPRA PROIECȚIEI Exemplele precedente au fost prezentate pentru I ilustra compoziția în spațiul tridimensional Dar est! clar că nu putea fi exclusă proiecția scenelor din planul frontal Pc scena japoneză, publicul uimăr eșu, spectacolul nu numai pe scena orizontală, la care se uită pieziș, ci și în planul frontal vertical al tabloului iar centrul dc echilibru se află nu numai la o an unu distantă dc noi, deasupra mijlocului podelei, dar și în mij'ocul suprafeței pe care este zugrăvită imaginea Tot astfel băutorii de absint ai lui Degas (vezi IL 7oi sunt atât de convingător strâmtorați deoarece mesei îi intersectează pcrspcctival Colțurile meselor, pd care le-am descris ca străpungând-o pe femeie, de\m din unghiuri drepte, unghiuri ascuțite prin iluzia proiecției optice Acum trebuie să luăm în discuție con secințelc compoziționale ale interacțiunii dintre proiecție și efectul de adâncime Permitcți-mi să încep printr-un avertisment Dife rența perceptivă dintre imaginea proiectată în plariu frontal și cea tridimensională în adâncime nu este atâ de tranșantă și absolută pe măsura termenilor folosit spre a o descrie, din motive de simplificare Proic 4* frontală tinde să aibă o adâncime, iar spațiul tridimen sional este întotdeauna supus unei comprimări a perspectivei In mod normal, percepția unui privitor oscilează undeva între cele două Faptul este valabil și in spațiul fizic, în care percepția adâncimii este mai cor vingătoarc Privind în lungul navei unei biserici tradi ționale vedem adâncimea interiorului oarecum contractată, iar coloanele și pereții reducându ș dimensiunile și îndreptându-se către un punct dc fugă Totuși, ceea ce vedem este destul de aproape dc realitatea obiectivă pentru a ne permite să perceperi pereții ca fiind paraleii și coloanele ca având toate aceeași mărime, iar podeaua arată destul de veridică pentru a păși de-a lungul intervalului fără ezitare, într-o pictură cuprinzând aceeași vedere raportul va fi invers Convergenta perspectivală va fi mult mai convingătoare, spațiul mai comprimat, dar chiar și așa rămânând efectul adâncimii Deși diferența dintre cele două vederi nu se ridică la un ori-on, noi o vom percepe Priviți la cele două figuri schițate după una din picturile lui Degas (fig 53) Fig 53 (după Degas) având drept temă baletul Putem trece dc la concepție orientată mai mult de proiecție la una din ce în ce mai „obiectivă** Putem să ne concentrăm asupra dimensiunilor mari ale balerinei și să-l vedem pe maestrul său mic șî situat oarecum deasupra ei Sau putem să ne concentrăm asupra distantei dintre ei, cu fata în plan mai apropiat, bărbatul mai îndepărtat, iar diferența de mărime dintre ei ca fiind mult mai puțin evidentă Sigur că imaginile vizuale rezultate sunt diferite una de cealaltă Schimbarea raporturilor de mă rime și distanță simbolizează și ea o diferită raportare a celor două vn personaje și a noastră fată de acestea într > operă || artă propriu-zisă cele două versiuni și sensurile Ir* interacționează pentru a crea rezultatul mai corn i compoziției în ansamblu Mai mulți factori determină forța relativă a ce două viziuni în fiecare din cazuri Psihologia gestahi* a percepției vizuale ne arată că, cu cât structura estl mai regulată, echilibrată și simetrica, cu atât este n posibil ca ca să predomine Comparați rnandak hn figura 7 cu schița după lucrarea lui Bruegcl, Luilekkr land (Țara unde curge lapte și miere) din figura 5 Mandala, afișând o simetrie centrică perfectă în plani» frontal, nu prezintă nici o tendință de a se asci i i Fig 54 (după Bruegcl) partea din spate, în adâncime Compoziția lui Bruegcl este și ea simetrică ccntric, cu cei trei trântori grupai, în jurul axei dc echilibru a trunchiului de copac, pre cum spițele unei roți Aici, totuși, aranjamentul simt trie este localizat în spațiul tridimensional în proiect i frontală structura este distorsionată în mod grotest Acest fapt are dimpotrivă un înțeles propriu, dar sri uc 17P tura rebuu sa fie văzută mai întâi ca un aspect ai compoziției „bune** în adâncime CONTINUITATEA SPAȚIULUI Genetic, în evoluția producției picturale, reprezentarea în adâncime survine târziu Zugrăvirea lumii vizuale nu debutează cu redarea fidelă a perceperii adâncimii Mai degrabă, ea își are originea în suprafața plană a stâncii, peretelui, hârtiei pe care era realizată pictura In primele desene ale copiilor, dc exemplu, nu există adâncime Desenul nu prezintă nici un plan din fată sau plan din spate Spațiul tridimensional este transpus într-un mediu bidimensional Iar compoziția, în măsura în care a începui să organizeze tabioul, se limitează la suprafața plană în aceste etape timpurii distincția dintre figură și fond folosește la separarea obiectelor pozitive de golurile înconjurătoare Ea abia începe să indice diferența dintre ceea ce este în fată și ceea ce este în spate Pasul următor, prin urmare, este acela de a construi un fundal adecvat, dc exemplu un peisaj sau peretele din spate al unei camere îndărătul unei figuri frontale Acesta introduce dimensiunea adâncimii și implică o distantă între cele două planuri, dar respectiva distantă nu este încă definită ca un spațiu continuu Rămâne un interval care nici nu implică existența unei pardoseli de legătură și nici nu poate găzdui vreun obiect în cadrul ei Asta duce la un salt discontinuu între două scene care sunt limitate la prezentarea dimensiunilor lor frontale Cât timp centrul compozițional din planul frontal este ușor de observat, nu are rost să căutăm în aceste picturi centrul spațiului tridimensional Strict vorbind ne aflăm încă pe tărâmul celei de-a doua dimensiuni, un șir de două sau mai multe expuneri frontale, ca un decor dc scenă realizat în întregime din culise și un fundal hiatus aceasi fată și spate mai apare mea in compozițiile m» nuțios elaborate, din timpul Renașteru și de mai ta л mai ales în portrete Gânditi-vă la Monu Lisa lui Lee! ardo Distanta dintre parapetul de care se sprijină м peisajul din fundal există aproape în întregime dai и rit faptului că noi suntem conștient! de diferentele J mărime dintre ele Ea nu este prezentă ca atare ’ jiectivă, cum este în cazul sculpturii privite dir diferite părți sau al picturii analizate de privirea în mișcare Mai degrabă schița multor clădiri prevede succesiunea imaginilor ca un aspect esențial al compoziției sale Aceasta compensează desfășurarea aproape muzicală a panoramelor schimbătoare la care ne-am referit în capitolul anterior Pe măsură ce spațiul ambiant se transformă, se schimbă și centrul de echilibru Când spațiul este continuu, ca în cazul unui coridor, centrul se poate mișca paralel cu privitorul devenindu-i stea călăuzitoare; când spațiul însă constă dintr-o succesiune de camere separate, consecința este o experiență mai complicată de abordare, acces și depășire a unui anumit centru înlocuit apoi cu centrul camerei următoare Trecerea printre oricare doi astfel de centri poate fi considerată ca nestructurată atunci când are sens doar prin referire la structura care o precede și la cea care o urmează, asemenea unui „ton de trecere*4 în muzică Compoziția alcătuită din secvențe temporale nu poate fi totuși descrisă doar ca desfășurare de acute compuse static, legate prin elemente tranzitorii O astfel de abordare ar omite adevărata natură a compoziției temporale, interesate mai degrabă de evenimente decât de imagini imobile Am putea compara experiența arhitectonică cu cca a unui rulou oriental Și acolo, ca și în arhitectură, privitorul trebuie să fie conștient de totalitatea spațială a întregii opere, dacă dorește să obțină o justă apreciere a oricăreia dintre părțile ei; acolo de asemenea momentele culminante ale compoziției punctează etapele evoluției Pc măsură ce privitorul derulează ruloul, conștientizează entitatea preexistentă, chiar și numai în sensul limitat al anticipării a ceea cc îi este necunoscut El construiește experiența efectivă pnntr-o acumulare gradată El depășește pe călărețul în galop ca și pe soldații care merg pe jos, trece printre stâlpii porții de lemn, se aruncă în fumul negru și în flăcările unei conflagrații, este prins într-o mulțime dc paznici încremeniți și este deodată părăsit într-un peisaj pustiu, doar cu figura 206 stingnera a curteanului nemernic care părăsește locul i л j salt mârșave decentul compoziției se pune la fel le mult pc acțiune ca și pe etapele povestirii, dar acțiu-*ea vizuală este mai ușor de privit decât de descris în ensul cel mai abstract, este vorba dc procese dinamice asemenea crcsccndo-ului sau diminuendo-ului, exten->iei sau contracției Este în natura secvențelor temporale ca principiul excentric al vectorilor care sc deplasează într-o direcție dată să domine structura Centricitatea care consolidează opera în ansamblu, ca și episoadele sale, riscă să fie depășită de cursul acțiunii Acest flux al întregii compoziții dinamizează complexele centrice, preschimbându-lc în obstacole în curgerea cvenimen-clor, precum rocile din mijlocul râului, sau Ic preschimbă în entități evolutive, care ies la iveală cu în-reaga lor putere, fiind lăsate în urmă mai apoi în arhitectură, compoziția stabilă și atemporală a dădirii este revelată în propria-i dimensiune temporală de vizitatorul care se mișcă prin ea în cazul ruloului pictural, privitorul stă liniștit, dar introduce acțiunea temporală, punând opera în mișcare Această scrutare i unei acțiuni din poziția avantajoasă a unui punct tabil de observație devine încă mai explicită dacă icțiunca vizuală este încadrată așa cum se întâmplă pe cenă, sau mai sensibil, în proiecția de film sau în televiziune Aici avem dc-a face cu o diferență decisă dintre mijloacele imobile și cele mobile In pictură, cadrul aparține tabloului Acesta este strâns legat de tablou, ca o parte a compoziției sale, în imp cc privitorul se mișcă înjur nestingherit Dimpo-rivă, ecranul de film este o parte a privitorului, ca un dnoclu, în timp ce acțiunea filmului, văzută prin fereastra deschisă de ecran își urmează cursul inde->endent Am avut ocazia să discutăm funcțiunea dublă a ramei în pictură Ca o parte indispensabilă a compoziției, ca determină centrul de echilibru și definește poziția spațială a tuturor elementelor picturale Este o bază internă de referință, precum nota de cheie în nuzica tradițională Numai în al doilea rând scena picturală funcționează ca o lume de sine stătătoare, 207 • care întâmplător este depășită dt limita ferestrei pri vitorului în proiecția de film experiența este inversată Centrul de echilibru al imaginii de film nu ține atât d oveșli populare din toate colțurile lumii și dc a lăsa simbolurile să se prezinte ele însele Paralelele vor ieși imediat la iveală și vor da naștere unei formulări surprinzător de fidele privitoare la adevărurile esențiale pe care omul lc-а trăit dc-a lungul existenței sale milenare pe această planetă ** Același lucru este valabil pentru simbolurile de bază, precum diferența dintre lumină și întuneric sau dintre înălțare și cădere, referindu-mă mai înainte la acest principiu al explicării pentru a justifica semnificația psihologică generală a centricității și Excentricității Din moment cc acest fapt ne implică în universalitatea structurilor perceptive, este totuși indicată o mai directă abordare a bazei fizice a experienței umane Când ființele umane, indiferent de formația lor culturală, manifestă anumite caracteristici comune în viziunea lor, ajungem să corelăm aceste similarități cu condițiile inerente ale sistemului nervos Psihologul gestaltist Wolfgang Kohler a arătat că procesele dc organizare ce făuresc percepția vizuală derivă din cauze inabordabile în mod direct Percepem rezultatele organizării vizuale și, într-o oarecare măsură, putem chiar simți tensiunile dinamice pe care le antrenează aceste procese, cauzele lor însă rămân as- cunsc in sistemul nervos Presupunerea cea mai prac ucă ш legătură cu natura proceselor neuronale cc 'Ustin percepția par să constea în faptul că acestea suni structural similare cu cele demonstrate de imaginile vizuale Pentru a folosi termenul gestaltist, forțele motrice care operează în zonele de proiecție adecvată de creierului ar putea fi asumate drept izomorfe celor observate în cadrul percepției însc$t Fig 63 Pier Luigi Nervi Planul pentru plafonul Pcsiăvărici Gatti 1951 - 1953 Roma Fiziologia organică a creierului este o parte a lumii 'izicii și este supusa acelorași legi ale naturii Astfel, dacă vom întâlni forte fizice care creează structuri asemănătoare celor pe care le-am descoperit în percepția vizuală dispunem la urma urmelor de indiciu indirect 213 că formele noastre centrice și excentrice p t au bază fizică Prin urmare, am fost încântat să dcsco: u în planul unui plafon realizat de marele arhitect Pier Luigi Nervi (fig 63) exact modelul nostru Desenul derivă din statica unui sistem de nervuri „urmând liniile izostatice ale momentelor principale de încovoiere**, ceea cc s-ar traduce în limbajul ncspecialiștilor că nervurile prezintă sisteme centrice generate în jurul punctelor în care coloanele susțin tavanul și rezistă la greutatea acestuia (IL 95) Vectorii radiali cmiși de acești centri sunt intersectați și completați de orizontale și verticale care leagă centrii înșiși Este de înțeles că vectorii de conexiune alcătuiesc o rețea regulată, deoarece arhitectul și-a dispus coloanele în șiruri simple care se întâlnesc în unghiuri drepte Alte exemple arhitecturale nc-au pus la îndemână rețele similare, bazate pe necesitățile staticii fizice și ale ordinii vizuale Schița lui Nervi este deosebit de grăitoare deoarece indică interacțiunea sistemelor centrice și a legăturilor vectoriale în dependentă directă de forțele fizice cauzale O paralelă mai directă cu propria noastră abordare ne-o dă lucrarea de fiziologie a văzului de Petcr Dod-well și William Hoffman Autorii consideră „câmpurile vectoriale drept mecanisme formale care susțin organizarea modelelor vizuale*4 Ei afirmă că în interiorul creierului, câmpurile vectoriale au fost înzestrate în timpul evoluției biologice pentru a realiza transformări necesare obținerii stabilității perceptive Se presupune că astfel de mecanisme ar fi indispensabile, deoarece informația vizuală despre mediu este deplasată și deformată de mișcarea noastră spațială și de proiecția optică a mesajelor luminoase pe retina ochilor noștri Sarcina vitală a compensării acestor deplasări și deformări necesită trei tipuri de transformări și anume: translație laterală, dilatare și contracție precum ș* rotație Conform celor afirmate dc Hoffman și Dodwell, t le ie oaza care rac aparente aceste mecanisme c a iupun din seturi de paralele orizontale și verticale i - in g points, fn „Lconardo**, voi 10,1977, (b) p 283 - 288 - Spatia! aspects of graphological expression, fn „Vizible Lan-guage* voi 12 (Spring), 1978, p 163-169 New essays on the psychology of art, University of California Press, Bcrkeley, Los Angeles, 1986 Capitolele: Inverted perspective and the axiom of realism p 159- 185 (a) The perception of maps, p 194 - 202 (b) BLOTKAMP CAREL, Mondian’s firet diamond compositions, fn „Art Forum", nr 18, (Deccmber), 1979, p 33 - 39 *31 CUPRINS Pitfațâ 5 Introducere 1” I Două sisteme spațiale O cheie universală pentru compoziție, 23 Centricitate și excentricitate, 24 Vectorii și țintele lor, 27 Interacțiunea sistemelor, 32 II Centrii și rivalii lor 38 Geometric și dinamic, 38 Atracția gravitațională, 41 Centrul vizual inferior, 45 Variante ale greutății, 47 Sculptura și solul 51 Constrângerea la Matisse, 56 III Privitorul ca punct central 59 Vedere autocentrată, 60 Diferite poziții in spațiu, 61 O plact suspendată, 64 Lumea privită pieziș, 66 Privitorul ca autoritate, 68 Privind fn adâncime, 72 IV Limite șl încadrări îngrădirile răspândesc energia, 76 Modificări ale ordinii, 77 Funcțiunile ramelor, 80 Spațiu delimitat, nu tocmai închis, 84 Formate rectangulare, 88 Solicitări asupra mijlocului, 93 Perspectiva creează un centru, 95 V Tondo și pătrat 99 Forme flotante, 99 Tondourile subliniază mijlocul, 101 Rolul excentricității, 104 Discuri interioare, 109 Ovalul, 113 Pătratele echilibrează coordonatele, 116 Pătratele fnscrise ale lui Albers, 121 Mondrian desfide centricitatea, 124 Un pătrat de Munch, 128 VI Centrii ce pivoți 129 Asigurarea stabilității, 129 Tensiunea prin deviere 136 Dinamica figurii umane, 140 Saltimbancii și Guernica, 144 ѴП Centrii ca divizori I*7 Compoziția bipolară, 147 Joncțiunea necesară, 149 Diagonale 152 Noii me tangere, 154 VIII Volume și puncte nodale 156 '37 Volume și vectori interactivi, 156 Гіригі de puncte nodale, 158 Punctele nodale ale corpului, 162 Fețe și mâini, 163 Cântârețul, 167 IX Șpaltul in adâncime 1ь9 Perceperea celei de-a treia dimensiuni, 169 Comportamentul obiectelor fn spațiu, 170 îngrădirile substitute ale ramelor, 173 Privire suplimentară asupra proiecției 176 Continuitatea spațiului, 179 La cc con- tribuie perspectiva, 132 Timpul fn spațiu, 185 Simbolismul planului frontal, 186 X Centrii și relele in construcții 190 Rețelele predomini, 190 Elevația, 192 Plan, 194 Cuprinderea integrală a spațiului, 200 XI In pliu 205 Compoziția temporală, 205 Există excepții? 208 Un fundament fizic, 211 Compoziția poartă sensul, 216 Nou 220 Glosar 225 Biblioff’afie 231 ' î Redactor MONICA LOTREANU Tehnoredactor ELENA D1NULESCU Bun de tipar decembrie 1994 Apărut: 1995; coli dc tipar 10; planșe: 24 Tiparul executat la „POLSIB“ S A Sibiu sub comanda nr 4 A300